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Peinture et architecture 36 


par S. Giedion 


Trois phases peuvent être distinguées dans le développement 
de l'architecture moderne: 1920-1930, création des nou- 
veaux moyens d'expression, avec le plan libre et la concep- 
tion fonctionnelle appliqués à l’unité architecturale; 1930— 

.., intégration des diverses unités constructives en des 
ensembles plus ou moins vastes: colonies, urbanisme, plans 
régionaux; quant à la 3° phase, elle s'annonce seulement, 
et sera marquée par une architecture, surtout collective, 
cherchant, au delà du fonctionnel, à satisfaire des besoins 
affectifs. Mais comment remplir cette dernière tâche? Pour 
œuvrer de façon vivante et valablement émotionnelle, un 
architecte d'aujourd'hui doit passer par l'épreuve (le trou 
d’aiguille de l'Evangile!) de l’art moderne, car celui-ci se 
trouve précisément rejeter l'isolation du sentiment et de 
l’art marquée par le 19 siècle et qui remonte (selon A. N. 
Whitehead) à la grande scission établie par Descartes entre 
la pensée et l'étendue, la philosophie et la science, alors 
qu’au contraire, parallèlement à l’art vivant de nos jours, la 
physique moderne restaure la cohésion des divers domaines 
du réel et brise avec l’ancien rationalisme, rendant ainsi à 
nouveau possible l’universalisme et l’accord de la pensée et 
du sentiment. — D'autre part, on peut relever aussi un in- 
contestable «élargissement optique». Winckelmann se ca- 
chaït la nature, Ruskin le monde moderne; nous accueillons 


l’un et l’autre. De plus, les vues aériennes (avion), les révéla- 


tions du microscope, etc. ont transformé, élargi notre vision 
du monde. A l'artiste d’être le médiateur qui permet d’inté- 
grer humainement et affectivement ces éléments nouveaux. 
— Quant aux rapports spécifiques de la peinture et de 
l'architecture, la même évolution concourt à une conception 
organique de leur conjonction. Vers 1910, le cubisme abolit 
l’hégémonie de la perspective (instaurée à partir de 1420), 
tandis que la construction (R. Maillart) et l'architecture, 
simultanément au cubisme ou après lui, «conquièrent l’es- 
pace» et accusent l’unité des divers éléments formels, dont 
la surface. Or, Gleize définit celle-ci «l'élément constructif 
essentiel du tableau», alors que T. van Doesburg dessinera 
«par transparence» en 1922 l’intérieur d’une maison, selon 
une conception spatiale que, plus tard, pour des raisons 
purement économiques et techniques, le Rockfeller Center 
se trouvera involontairement confirmer, montrant ainsi 
qu’une parenté profonde unit les réalités de notre temps aux 
recherches de ceux des artistes qui passent pour les plus 
«abstraits», les moins soucieux du «réel». 


Architecture et peinture murale | 45 
/ 
par Hans Hildebrandt 


La nature de chaque culture fait que l’art architectural y 
réclame ou non la collaboration de la peinture et de la 
sculpture. Dans les cultures essentiellement religieuses, cette 
collaboration (à moins d’un veto particulier comme dans 
l'Islam) a quelque chose de nécessaire et d’intrinsèque, tan- 
dis que dans les cultures séculières, l'architecture, au lieu de 
l’exiger, la désire seulement. La loi essentielle de la pein- 
ture murale est des plus simples: toute peinture murale, en 
effet, est œuvre, conjointement, de peinture et d’architec- 
ture, le peintre devant, en dépit des libertés que l’architecte 
n’a pas, achever de donner leur sens aux verticales et aux 
horizontales de l’édifice. Que la peinture murale doive 
s’accorder au but de celui-ci et parler le même langage for- 
mel, ces vérités ne font que traduire l'impératif d’unité qui 
doit présider à la collaboration des divers arts, vérité 
oubliée par le 19€ siècle, mais qui reparaît vers 1900. — Une 
fois admise la collaboration de la peinture et de l’architec- 
ture, quelques principes peuvent être posés: le peintre 
mural doit accepter les données architecturales; sa tâche est 
de manifester par son art et à la place dont il dispose les 


_ puissances formelles de l’ensémble, sans jamais oublier que 


les formes et les couleurs picturales concourent à l'effet de 
l’espace construit. 
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De la peinture murale à la peinture spatiale 
par Alfred Roth 


De par la nature des choses, l'architecte occupe une position 
centrale quant à l'étude et à la manifestation des relations 
réciproque entre son art les autres disciplines esthétiques; 
aussi se doit-il de n’ignorer aucun des problèmes des autres 
arts vivants, comme aussi d’être «présent au monde» par 
une prise de conscience des tendances propres à l’époque en 
général. — En ce qui concerne la question de la peinture dans 
l'architecture, il convient de souligner qu’il ne s’agit pas, 
comme on l’a trop souvent cru jusqu'ici, de «placer» telles 
ou telles œuvres, mais, par un accord préalable entre l’ar- 
chitecte et le peintre, d'en prévoir architecturalement et 
picturalement l’intégration organique à l'édifice. Libérée 
du «décor», l'architecture moderne offre au peintre des sur- 
faces clairement méditées. A défaut d’édifices manifestant 
déjà, comme il se devrait, l'unité de notre culture, certaines 
expositions (p. ex. Zurich 1939) montrent la voie à suivre 
en vue de la synthèse à réaliser par la collaboration de 
l'architecte, du peintre, du sculpteur — et de l’homme. — Sur 
la couleur en tant qu'élément formel architectural, on peut 
même envisager la naissance d’une peinture non plus seule- 
ment murale, mais spatiale, c’est-à-dire assumant son rôle 
propre en fonction des éléments spatiaux qui constituent un 
édifice. Naturellement, tact et mesure s'imposent ici; la 
couleur demande: 1° des surfaces planes; 29 de ne pas se 
heurter à d’autres couleurs; 3° d'être réservée, vu sa (no- 
blesse», aux parties architecturalement essentielles du 
bâtiment; 49 d’être fonctionnellement (et non ornementale- 
ment) répartie; 59 chaque couleur ne doit être utilisée que 
conformément à son effet spatial et plastique propre; 60 la 
«corporéité» de l'élément architectural s’accentue par des 
couleurs claires, s’atténue par des couleurs foncées; 70 enfin, 
on peut proposer de distinguer la teinte (neutre), le ton (acti- 
vité réduite) et la couleur (activité maximum), le premier 
trouvant heureusement son application dans les logements 
simples ou locatifs et les édifices à buts variés, et la seconde, 


déjà plus efficace psychologiquement, se prétant à une. 


répartition alternée (cf. Le Corbusier). Quant à la couleur, il 
conviendra de n’en user qu'à doses quantitativement ré- 
duites, pour marquer les accents, ou encore la non rigidité 
des unités spatiales. (L'atelier parisien de Mondrian, mal- 
heureusement disparu, en était un exemple sans pareil.) — 
Toutes possibilités qui permettent de rêver à l'avènement 
de ce que Valéry a nommé «une architecture qui chante». 


Sculpture et architecture 59 


par Willy Rotzler 

Sculpture architecturale n’est pas ornemènt, mais sculpture 
formant partie intégrante d’un édifice. D’abord essentielle- 
ment culturelle (chez les primitifs), la sculpture architectu- 
rale devient constructivement fonctionnelle (statues-colon- 
nes de Ramsès III), élément organique (âge «classique», 


dont ce n'est d’ailleurs point le privilège), enfin ornement, 
mais encore relié à la forme architecturale. Le roman, le 
gothique, le baroque maintiennent cette unité, que le 19 


siècle devait compromettre. L’'«art nouveau», déjà, cherche 


ni 


confusément à la rétablir. Et si l'architecture moderne, à 
ses débuts, refuse d’abord la sculpture, celle-ci, peu à peu, 
revient en honneur, mais par des solutions qui trahissent 
encore beaucoup d’embarras. Il semble que, pour le mo- 
ment, la seule forme possible soit celle de l’«accentuation 


plastique», les œuvres sculpturales étant alors conçues 


comme devant mettre l'accent là où l’architecture le ré- 


clame. Il faut espérer que notre civilisation démocratique 
saura résoudre le problème grâce à une prise de conscience de 
la «congruence» des divers arts, autrement dit de leur unité. 
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Painting and Architecture 36 
by S. Giedion 


Ibis possible to distinguish 3 phases in the development of 
modern architecture: 1920 to 1930, the creation of new 
mediums of expression in which free planning and the func- 
tional conception are applied to the architectural unit. 1930 
and onwards the integration of the various constructive 
units in more or less extensive projects: colonies, urbanism 
and regional planning; the third phase is only just evolving 
and will be characterised by architecture that will be mainly 
collective, endeavouring to satisfy affective as well as func- 
tional requirements. How to fulfil this task? In order to 
éreate something that lives and has an emotional value the 
contemporary artist has to go through the experience of 
modern art (the biblical needle’s eye). The latter rejects 
precisely that isolation of feeling and art noteworthy in the 
19th century and which has its origin (according to A. N. 
Whitehead) in the great scission established by Descartes 
between thought and extension, philosophy and science, 
whilst on the other hand, parallel to the living art of our 
time, modern physics restores the cohesion between the 
different realms of reality and breaks with the old rational- 
igm, once more making possible universalism and the har- 
mony of thought and feeling. Furthermore, an undoubted 
“optical enlargement” is to be noted. Winckelmann ignored 
nature and Ruskin the modern world; we embrace both. In 
addition aerial views, the revelations of the microscope etc. 
have transformed and extended our conception of the 
world. It is for the artist to be the medium through which 
these new elements may be fused on the human and 
emotional planes. As for the specific relations of paint- 
ing and architecture, the same evolution coincides with 
an organic conception of their conjunction. About 1910 
cubism abolished the hegemony of perspective (from 
1420) whilst construction (R. Maillart) and architecture, 
simultaneous]ly with cubism or after it, ‘“‘conquered space” 
and emphasise the unity of the various formal elements, 
surface included. Gleize defines the latter as ‘“‘the essential 


constructive element of the whole picture”. In 1922 T. van 


Doesburg was to draw the interior of a house “by trans- 

parence” in accordance with a spatial conception which, 

later, for purely economic and technical reasons, the Rock- 
y > 


feller-Center will involuntarily confirrn, thus proving that a 


strong connection unites the realities of our age with the 
experiments of those artists who are looked on as the most 
“abstract” and the least concerned with reality. 


Architecture and Mural Painting 45 
by Hans Hildebrandt 


Each civilization requires to a greater or lesser degree the 
collaboration of painting and sculpture in its architecture; 
where religious, this collaboration (except when vetoed as in 
Islam) is essential, where ‘‘temporal”’ the civilisation findsit 
desirable instead of insisting on it. The essential law of mu- 
ral painting is of the simplest: all mural painting is a com- 
bination of painting and architecture, the painter being 
compelled, in spite of liberties which the architect does not 
enjoy, to complete the significance of the verticals and hori- 
zontals of the building. Mural painting should adapt itself 
to the aïms of the latter and use the same formal language. 
These truths do no more than translate the obligation of 
unity which should govern the collaboration of the different 
arts — à truth forgotten by the .19th century but which 
reappears towards 1900. Once the collaboration between 
painting and architecture is admitted several principles 
may be set down: mural painting must accept architectural 


… data; its task is to illustrate through its art and in the space 


at its disposal, the formal powers of the whole, never for- 


getting that forms and pictorial colours contribute groatly 
to the final effect, / 


From Mural to Spatial Painting 52 
by Alfred Roth \ 1 


Where the mutual relations between his art and the other 
aesthetic disciplines are concerned, the architeet occupies 
a central position, and for this reason it is incumbent on him 
to familiarise himself with the problems of the other living 
arts, and also to be ‘present to the world’ in his awareness 
of current tendencies. As far as the question of ‘‘painting in 
architecture” is concerned, it is to be emphasized that there 
is no question, as has often been thought up to now, of 
“placing” certain works, but, by means of a previous agree- 
ment between the architect and the painter, of ‘‘/oresecing” 
both architecturally and pictorially, the organic fusion of 
these arts in the building. When unhampered by “ornament- 
al effects” modern architecture offers to the painter sur- 
faces which are planned with deliberation. Considering the 
regrettable lack of buildings illustrating the unity of our 
culture, certain exhibitions (e. g. Zürich 1939) indicate the 
method to be followed in arriving at the necessary synthesis 
through the collaboration of the architect, the painter and: 
the sculptor — and of the man. In the conception of colour 
as a formal architectural element it is even possible to envisage 
the birth of a painting which is not only mural but spatial, 
that is to say which assumes its own role in the function of 
the spatial elements constituting a building. Obviously tact 
and restraint are essential here; colour requires L. plane sur- 
faces; 2, no clashing with other colours; 3. a limitation to the 
architecturally essential parts of the building because of its 
“dignity””; 4. a functional (and not ornamental) distribution; 
5. each colour should only be used in conformity with its 
correct spatial and plastic effects; 6. the “corporality”’ of a 
structural element is stressed by light.colours and is lessened 
by dark colours; 7. and finally it is proposed to distinguish 
the shade (neutral), the tone (reduced activity), and the colour 
(maximum activity), the first being appropriate in simple 
houses or tenement houses and in buildings used for various 
purposes, and the second, even more effective psychologi- 
cally, lending itself to an alternating distribution (c. f. le 
Corbusier). As for colour, it must only be used in limited 
doses to mark the accents or in addition the hon-rigidity of 
the spatial units. (The Parisian studio of Mondrian, no 
longer in existence, was an unparalleléd example.) AI of 
these are possibilities which encourage dreams of what . 
Valéry called ‘‘an architecture that sings”’. 


Sculpture and Architecture 59 
by Willy Rotzler 


Architectural sculpture is not mere ornament but an inte- 
grating element of à building. At first essentially cultural, 
(the primitives), it later became constructively functional 
(statue-pillars of Ramses IIT), an organic element (classical 
period) and finally decorative but still closely bound to the 
architectural form. The Roman, Gothic and Baroque styles 
maintain this unity which the 19th century was to compro- 
mise. The ‘new art” is already confusedly endeavouring 
to re-establish it. And though modern architecture un- 
willingly admits sculpture, the latter is gradually regain- 
ing its prestige, even if the solutions are sometimes 
hardly satisfactory. Apparently at the moment the only 
form possible is that of “plastic accentuation” in which 
sculptured creations place the emphasis where it is required 
by the architecture. It is to be hoped that our democratic 
civilization will be able to solve the problem thanks to an 
awareness of the “congruence’” of the different arts, in other 
words their unity. 
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Max Ernst, Wandmalerei in der Corso-Bar, Zürich, 1934. Arch. BSA E. F. Burckhardt. Souveräne Beherrschung der 
Wandfläche | Peinture murale dans un bar. L'artiste est maître souverain du mur qui lui a été mis à disposition | 


Mural in a bar. The artist takes position of the wall in a very superior way 


Photo: Schuh, Zürich. Cliché: Schweiz. Bauzeitung 


ARCHITEKTUR — MALEREI — PLASTIK 


Dieses Heft unserer Zeitschrift ist dem Zusammenwirkhen 
der Architektur und der bildenden Künste gewidmet, eine 
Frage, die in der heutigen Architektur- und Kunstdishus- 
sion immer deutlicher in den Vordergrund tritt. Es soll ver- 
sucht werden, von verschiedenen Standpunkten aus einige 
charakteristische Aspekte des Problems zu beleuchten und 
dabei zu zeigen, daf es um mehr als ein blofies äufieres 
Nebeneinander geht. Die fruchtbare, aus dem Geiste un- 
serer Zeit geborene Eïinheit des künstlerischen Schaffens 
muf heute erst wieder geschaffen werden. In dieser Hin- 


sicht ist das historische Beispiel nicht als nachzuahmendes 


Vorbild, sondern als überzeugendes Sinnbild einer solchen 
Eïinheit aufzufassen. Es soll uns vor Augen halten, daf 
jede schüpferische Zeit einen festen Pol haben muf, dem 


die künstlerischen Kräfie zustreben. 


Das «Werk» wird sich in Zukunft diesen aktuellen Fragen 
in vermehrtem Mafe annehmen, in der Überzeugung, dafi 
die Zusammenarbeit von Architekt und bildendem Künst- 
ler einem Bedürfnisse der Zeit entspricht und für das 
Bauen wie für das freie künstlerische Schaffen gleich 
Die Redaktion 


fruchtbar werden kann. 


Abb. 1. Walter Mittelholzer : Spanischer FluB. Vogelschau und Mikroskopie geben uns neue Ein- 

blicke in die Phantastik der Natur. Nur mit aufgewecktem Gefühl kônnen wir die neuen Seh- 

gebilde emotionell absorbieren | Vues aériennes et microscope nous révèlent de nouveaux aspects 

des merveilles de la nature. Pour intégrer émotionnellement ces éléments nouveaux, notre 

sensibilité exige avoir été auparavant éveillée | Air-view, like microscopic vision, opens us 

an insight into the marvels of nature. We shall only absorb these new pereeptions emotionally 
af our feeling has been awakened 


Malerei und Architektur 


Von $. Giedion 


Über den eg der heutigen Architektur 


Drei Entwicklungsstadien lassen sich bis heute in der 
Architekturentwicklung unserer Zeit erkennen: 


1920-1930: Schaffung des heutigen Vokabulars, ge- 
kennzeichnet durch das direkte Anpacken einer Auf- 
gabe und ihrer Lôsung mittels neuer Ausdrucksmittel. 
Bauaufgaben: die Architektur lernt wieder Präzision 
der Planung an der einzelnen Zelle; die Wohnung des 
Arbeiters rückt in den Bereich künstlerischer Probleme. 
Gleichzeitig wird von verschiedenen Seiten her die neue 
Raumkonzeption verwirklicht. Rietveldt in Holland 
mit seimem aus in Utrecht 1924 und Le Corbusier mit 
semem Haus La Roche in Auteuil 1923/24 (Abb. 9) haben 
die Durchdringung der Innenräume sowie eine neue Auf- 
fassung der Wand zuerst in ausgeführten Bauten gezeigt. 


1930—....: Integrierung der eimzelnen Bauten. Zu- 
sammenfassung und Übersicht von Block- zu Sied- 
lungsemheiten, zur ganzen Stadt, zur Beziehung der 


all dies 


rückt im vierten Jahrzehnt, während des Krieges und 


Städte unteremander, zur Regionalplanung; 


nach ibm, in den Vordergrund. 


36 


Es kann heute keinen schôpferischen Archi- 
tekten geben, der nicht durch das Nadelôhr 
der modernen Kunst gegangen ist. 


Die dritte Stufe hiegt vor uns. Nach aller Zersplitterung 
im vergangenen Jahrhundert handelt es sich um den 
schwersten Schritt. Jedenfalls sind wir am wenigsten 
dafür vorbereitet. Je mehr die Nachkriegsfolgen ab- 
zuebben beginnen, um so mehr erstarkt das Bedürfnis 
nach Bauten der Gemeinschaft, die das Verlangen nach 
emotionellen Bedürfnissen befriedigen sollen. Das Volk 
verlangt nach Bauten, die als GefäBe für sein inneres 
Leben, seine Handlungen, seine religiôsen und sozialen 
Überzeugungen betrachtet werden kônnen. Also Bau- 
ten, die über die Erfüllung des rein Funktionellen hin- 
ausgehen. Das Volk verlangt nach Ausdruck für sein 
Bedürfnis nach Luxus, nach Freude, nach innerer Stei- 
gerung. 


Viele haben vergessen, daB die ôffentlichen Bauten oder 
die Bauten, die Symbole ausdrücken, seit jeher nahe 
dem Herzen des Volkes standen: 


«pour être auprès de ma blonde 
je donnerais Versailles, Paris et St-Denis 


les tours de Notre-Dame, le clocher de mon pays...» 


A ber in welcher Form soll dies Bedürfnis erfüllt werden ? 


Über die Rolle des Gefühls 


Heute haben viele die religiôsen Überzeugungen ihrer 
Jugend verloren; einige sind schwer enttäuscht worden 
durch die Politik oder durch die Art, wie sie geführt 
wurde, und unbefriedigt von ihrem früheren politi- 
schen Glauben. Und es ist sicher nicht übertrieben zu 
behaupten, daf die Mehrzahl der Zeitgenossen hilflos 


wird, wenn es sich darum handelt, Form und Ausdruck 
für ihre: Gefühle zu finden. 


Auch der Architekt ist ein Geschôpf dieser Zeit, und er 
teilt bis zu einem gewissen Grade die Eigenschaften des 
«common man». Er mag seine religiôsen Überzeugungen 
verloren haben. Er mag seinen Enthusiasmus für Poli- 
ük verloren haben. Wenn ihm jedoch eine klare, ästhe- 
tische Einstellung fehlt, dann handelt sein schôpferi- 
scher Apparat, seine Imagination, ohne Steuerruder. 
Dann hat er einfach alles verloren. 


Er wird dann, môgen die Aufpaben technisch noch so 
sauber gelôst sein, seinen Halt verlieren, sobald es zu 
künstlerischen Entscheidungen kommt. Er wird un- 
sicher, schwankend, oder, was noch schlimmer ist: der 
künstlerische Ausdruck wird als unwesentlich betrach- 
tet, und der Architekt bedient sich einer Raum- und 
Materialbehandlung, die nicht dieser Zeit angehôrt. 


So mag gleich am Anfang betont werden: Es kann in 
der augenblicklichen Entwicklungsstufe der Architektur 
keinen schôpferischen Raumkünstler geben, der nicht 
durch das Nadelühr der modernen Kunst gegangen ist. 


Wir sind uns der wichtigen Rolle bewuBt, die die sozialen 
und ôkonomischen Verhältnisse von der Wissenschaft 


bis zur Kunst spielen. Aber wir heben bewuft ein 
anderes Element hervor: das der Empfindungen und 
Gefühle. Sie werden oft als unwichtis betrachtet. 
Trotzdem haben sie einen ungeheuren, wenn auch 
schwer direkt faBbaren Einfluf auf die Handlungen der 
Menschen. 


Es gehôrt zu den unglücklichen Neigungen des ver- 
gangenen Jahrhunderts, daf es den Faden verlor, der 


die verschiedenen miteinander verbindet. 


Gebiete 
Durch den Hang zur Isolierung der Tatsachen, durch 
den Hang zur Spezialisierung verlor es den Überblick. 
Nur so kann der Glaube erklärt werden, daB Industrie 
oder Technik nur rein funktional zu werten seien und 
keinerlei emotionellen Inhalt hätten, d. h. daf sie nicht 
auch gefühlsmäBig absorbiert werden müften. Daraus 
erwuchs die Isolierung des Gefühls und, auf unser Ge- 
biet angewendet, die Isolierung der Kunst, ohne jede 
Bezichung zu der neuentstehenden Realität. Diese 
Kunst im Konservenplas ist die Kunst des herrschenden 
Geschmacks, die Publikumskunst mit ihren Pseudoge- 
fühlen und Pseudoidyllen. 


Die Konsequenzen liegen klar zutage. Das menschliche 
Gleichgewicht wurde gestôrt; Wissenschaft, Produk- 
tion und Industrie entwickelten sich fast ungehemmt. 
Aber die Sphären des Gefühls, losgelôst vom wirklichen 
Leben der Zeit, schwankten vom einen Extrem zum 
andern, ohne je sich selbst wirklich zu finden. 


Kunst, Architektur und Technik sind, wie Industrie 
und Wissenschaft, von Menschen geformt, die der 
gleichen Zeit angehôren. Es ist heute unsere Aufgabe, 
den gefühlsmäfigen Hintergrund zu finden, der diese 
verschiedenen Sphären zusammenbindet. 


Abb. 2. Masaccio: Fresko in S. Maria Novella, Florenz, ca. 1425. Diese 
Tonnengewôlbe, das tief in den Raum stôft, nahm das Wôlbungsproblen 
der Renaissance-Baumeister vorweg | La voûte en berceau longitunal 
anticipe le problème de la voûte tel qu'il devait préoccuper les architecte 
de la Renaissance | The longitudinal barrel vault anticipated the vaultin, 
problem of the Renaissance 


Ab. 3. Carlo Maderno: Schiff der Peterskirche in Rom, 1607-1617. Da 
in die Trefe gehende Tonnengewôlbe findet nahezu zwei Jahrhunderte naci 
Masaccio seinen grandiosen AbschluB | L'évolution grandiose de la voût 
en berceau est achevée ici presque deux siècles après Masaccio | The barre 
vault progressing maÿjestically into space concludes the evolution startei 
by Masaccio two centuries earlier 


G. B. Piranesi, Vedute di Rom 


A bb. 4. Hercules Seghers: Holländische Landschaft (ca. 1630 ). Unüber- 
trefiliche Ausbildung der Luftperspektive durch die holländischen Klein- 
meister der 1. Hälfte des 17. Jahrhunderts | Les peintres hollandais de 
la première moitié du 17e siècle furent les maîtres de la perspective 
aérienne | The Dutch painters of the first half of the 17h century were 
unsurpassed in the evolution of air perspective 


Vorurteile bergen die merkwürdige Eigenschaft in sich, 
daB man sich ihrer nicht bewufit wird. Auch wenn sie 
noch so falsch sind, scheinen sie rein persônliche Meiï- 
nungen widerzuspiegeln, die mit vollster Überzeugung 
als eigenste Erkenntnis proklamiert werden. Auf un- 
serm Gebiet gehôrt zu diesen Standardmeinungen : Ein 
Bild muB einen in der Natur vorhandenen Gegenstand 
wiedergeben, andernfalls ist es sinnlos und geht am 
Gefühl vorbei. 


Noch eingewurzelter aber ist der Glauübe, daB ästhe- 
tische Werte für theoretische oder ôffentliche Diskus- 
sionen ungeeignet seien. Als wir mit einem entschiede- 
nen Vorstof am 6. CIAM-KongreB (Bridgwater 1947) 
die Untersuchung ästhetischer Probleme im Plenum 
vorbrachten, so geschah dies nicht ohne den Widerstand 
eines groBen Teiles des Kongresses, da man befürchtete, 
daf man den Boden unter den Füfen verlieren würde, 
sobald man in die unkontrollierbare Sphäre der Ge- 
füble träte. 


Schon vor mehr als zwei Jahrzehnten hat Alfred North 
Whitehead, der grofe Mathematiker und der wohl 
weitblickendste Philosoph unserer Zeit gezeigt, wie 
falsch die Anschauung ser, da ästhetische Werte nur 
innerhalb der privaten und persônlichen Sphäre zuge- 
lassen werden kônnen, indem er uns gleichzeitig den 
Ursprung dieses Fehlurteils aufzeigte: Descartes. Des- 
cartes war es, der, wie der Mathematiker Whitehead 
ausführt, zuerst Wissenschaft von Philosophie trennte. 
Diese Scheidung bezeichnet den Beginn eines einseitigen 
Rationalismus. Sie spaltet die Welt in zwei anschei- 
nend unabhängige Hälften: auf der einen Seite der er- 
kennende Verstand (cogitating mind) und auf der 
andern die unabhängige Materie. 


Dieser erkennende Verstand, auf dem nun alles basiert, 
kann nur persônliche Erfahrungen zulassen. Moralische 
und ethische Werte bleiben auf die persônliche Welt 
beschränkt und, wie Whitehead betont, auch alle 
ästhetischen Werte. 
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Ab. 5. Stich von Perelle: Versailles, Ende 17.Jahrhundert. Im Park & 
Versailles wird die lineare Unendlichkeitsperspektive der holl. Mal 
in architektonische Sprache übersetzt | C'est seulement le jardin à la fra 
çaise qui devait transposer en termes d'architecture la perspective linéai 
infinie | In the French parks at the end of the 17th century the linear in 
nite perspective of the Dutch painters was expressed in architectural ter 


Die moderne Physik hat mit diesen Anschauungen ge- 
brochen. Sie anerkennt nicht mehr die Scheidung 
zwischen Objekten, die unabhängig vom beobachten- 
den Verstand sind, und dem Verstand, der unabhängig 
von den Objekten ist. Diese Spaltung ist unvereimbar 
mit der ganzen Einstellung der modernen Wissenschaft, 
die das Objekt des Experiments und das Subjekt des 
Expriméntators in Wechselbeziehung stellt. 


Nichts gibt uns ein sichereres Anzeichen dafür, daf 
wir am Ende der rationalistischen Epoche stehen, die 
mit Descartes in den Vordergrund trat, als das entschie- 
dene Abwenden der exakten Wissenschaften von dem 
scheinbar unumstôfilichen Gesetz von «Ursache und 
Wirkung». Es ist Zeit, das Vorurteil zu beseitigen, 
daB ästhetische Einstellungen undiskutierbar sind und 
einer rein privaten Sphäre angehôren. / 


Über die Bezieh ung von Wissenschaft und Kunst 


Kultur entsteht, wenn der Mensch sich bewuft wird, daf 
die Dinge der Erkenntnis in Beziehung zu dem ge- 
fühlsmäfigen Aufbau stehen. Wir haben während mehr 
als einem Jahrhundert eine unheimliche Menge von 
Wissen aufgestapelt und es in unseren Intellekt einge- 
mauert. Beziehungslos ging das direkte Gefühl in der 
Ersatzkunst des herrschenden Geschmacks verloren. 
In einem seiner Essays (1929) sagt T. S. Eliot von den 
Poeten des 17. Jahrhunderts: «Sie besaBen eine Sensi- 
bilität, die jede Art von Erfahrung absorbieren konnte. 
Ihr gefühlsmäfiger und ihr geistiger Apparat funk- 
tionierten wie kommunizierende GefälBe.» Die techni- 
schen und wissenschaftlichen Erfahrungen fanden un- 
weigerlich ihre gefühlsmäfige Parallele. Gerade dies 
fehlt uns heute. 


Wir haben wieder die Beziehung zwischen den ver- 
schiedenen Gebieten der Wissenschaft und Kunst her- 
zustellen, d. h. wir haben gefühlsmäBig die Resultate 
der Wissenschaft zu absorbieren. Präziser: unsere Auf- 
gabe ist es, die Unterschiede zwischen den Methoden 


des Denkens und den Methoden des Fühlens, die im 
19. Jahrhundert zutage traten, zu überwinden. Die 
Parallelität von Denken und Gefühl ist das Zeichen für 
eine universale Auffassung der Welt. Die Renaissance 
besaB sie, der Barock besaB sie, und wir müssen sie mit 


den uns eigenen Mitteln wieder erobern. 
[e] 


Die Erweiterung des Blichpunktes 


In der ersten Hälfte des 18. Jahrhunderts wurde Ge- 
birgsszenerie als der Inbegriff alles Schrecklichen und 
Chaotischen angesehen. Als Joachim Winekelmann um 
1760 über die Alpen reiste, konnte er den schrecklichen 
Anblick der tiefen Abgründe und die chaotischen 
Massen der Granitblôcke am St. Gotthard micht er- 
tragen. Er zog die Vorhänge seines Wagens herunter. 
Er wartete auf die süfBen Formen Italiens. Für Ruskin, 
den grofBen Erzieher in der zweiten Hälfte des ver- 
gangenen Jahrhunderts, bedeuteten die zackigen Berg- 
ketten von Chamonix, die er so oft skizzierte, einen 
Hôhepunkt des Gefühls. Er war durchtränkt von der 
romantischen  Auffassung seiner Generation. Die 
Schiffe, die Konstruktionen, die eisernen Brücken und 
alles, ob schlecht oder gut, was Industrie erzeugte, galt 
ihm als Verfall und als todfeindlich jedem Gefühl. Wie 
Winckelmann auf dem St. Gotthard, so zog John Ruskin 
die Vorhänge vor Industrie und den Môglichkeiten 


seiner eigenen Zeit. 


6. Biffelturm, 1889, Blick in den Aufzugsschacht und die Wendel- 
en. Unbewufit erhielten die Gebilde der Konstrukteure des 19. Jahr- 
erts eine weitere Raumauffassung als jene der Architekten oder Maler. 
amultanität von Innen- und Aufenraum und der sets wechselnde Ge- 
punkt konnten nie vorher so stark empfunden werden | Inconciem- 
les constructeurs du 19e siècle aboutirent à une conception spa- 
plus vaste que celle des architectes ou des peintres | Unconsciously 
vgineers of the 19h century realized a wider space conception than 
rchitects or the painters Photo: S. Giedion 


Heute sind neue Gebiete des Gefühls durch den Künst- 
ler für uns erschlossen worden. Wir sehen Objekte nicht 
nur aus normaler Distanz wie seit Menschengedenken. 
Wir wurden an den Flugzeugblick gewôhnt, der die 
normalen Distanzen auslôscht und die Erde in eine 
Fläche drückt. Die Gestalt wird den Dingen genommen, 
und von oben gesehen verliert die Mündung eines spani- 
schen Flusses, wie sie eine Photographie Walter Mittel- 
holzers wiedergibt (Abb. 1), das Ausschnitthafte des per- 
spektivischen Nahblicks. Sie wird verwandt mit Moosen, 
mit organischen Gebilden, und Strukturwirkungen, wie 


wir sie vorher nie sahen, werden plôtzlich lebendig. 


Der Vogelschaublick sowohl wie mikroskopische Ge- 
bilde von ungewôéhnlicher VergrôBerung geben uns 
neuen Einblick in die Natur und ihre Phantastik. In 
äbhnlicher Weise wie in der Generation nach Winckel- 
mann die chaotischen Schrecken von Schluchten und 
Bergen gefühlsmäBig erfaBt und zu einem Typ von 
Schônheit wurden, begannen in unserer Zeit neue 
Aspekte der Natur, die früher dem menschlichen Auge 
verborgen waren, unser Gefühlsleben zu erreichen. 
Aber dies ist nicht von selbst geschehen. Nur wenn 
unser Gefühl durch einen schôpferischen Akt von aufen 
her aufoeweckt wird, kônnen wir die neuen Sehgebiete 
auch emotionell absorbieren. Der Mittler zwischen uns 
und der AuBenwelt, der den Spalt zwischen innerer 


und äuBerer Realität überbrückt, ist der Künstler. 


Abb. 7. Georges Braque, Violon, 1908. Erst als die 
Künstler die Dinge von innen und auben gleich sahen 
und den festen Blickpunkt aufgaben, wurde die Perspek- 
tive entwertet | Ce n'est que lorsque les artistes, renonçant à 
un point de vue unique fixe, considérèrent les objets simul- 
tanément de l'extérieur et de l'intérieur, que la perspective 
cessa de régner | Only when artists started to see the ex- 
terior and interior of objects simultaneously through 
abolishing the rigid viewpoint, was perspective devaluated 


Ab. 8. Theo van Doesburg, Raumstudie, 1923. Das Haus wird 
aufgefalit als eine Durchdringung und als ein Beziehungsspiel 
horizontaler und vertikaler Flächen | La maison est conçue 
comme un ensemble de relations de plans horizontaux et verti- 
caux | The house is concieved as a pattern of relations between 
horizontal and vertical planes 


Beziehung von Malerei und Architehktur 


Es gibt keine festen Gesetze auf dem Gebiet des Emotio- 
nellen. Aber es gibt Wiederholungen, die in emem be- 
stimmten Sachverhalt begründet liegen. Zu diesen ge- 
hôrt das Primat des Malers vor dem Architekten. Das 
liegt fast in der Natur der Dinge. Der Maler ist der 
optische Spezialist, der wie der Physiker oder Chemiker 
ungehindert von praktischen Erwägungen seiner phan- 
tasiegeborenen Imagination folgen kann. Deswegen 
aber hat der Maler oder Physiker es nicht leichter als 
der Architekt, der ans Praktische gebunden ist. Im 
Gegenteil — nichts ist schwerer als die Erforschung des 
Unbekannten, gleichgültig, ob es auf räumlich-psychi- 
schem Gebiet, wie in der Malerei, oder in der theore- 
tischen Physik geschieht. Ins Unbekannte führen keine 
vorgezeichneten Markierungen. 


Die Perspektive bildet nach 1420 die Grundlage einer 
neuen Raumkonzeption. Objekte werden auf eine Ebene 
gezeichnet, so wie sie erscheinen und nicht entsprechend 
ihrer natürlichen Form oder ihren absoluten Beziehun- 
gen. Alles ist bezogen auf einen einzigen Blickpunkt. 


Das majestätische, in die Tiefe gehende Tonnengewôlbe, 
wie es Masaccio um 1425 zum erstenmal an die Wand 
von Santa Maria Novella malt, tritt in der Architektur 
mit Sicherheit erst in Albertis Sant’ Andrea in Mantua 
ein halbes Jahrhundert später auf und findet seinen 
grandiosen Abschluf nahezu zwei Jahrhunderte später 
in Maderno’s Langschiff von St. Peter (Abb. 2 und 3). 


Die Luftperspektive, wie sie die Holländer um 1630 in 
ihrer Landschaftsmalerei entwickelten (Abb. 4), wird 
erst ein halbes Jahrhundert später in den Gärten von Ver- 
sailles mit ihrer linearen Unendlichkeit durchgeführt. 


Bei aller Differenzierung im einzelnen hat die Raum- 
auffassung der Perspektive nahezu ein halbes Jahrtau- 


A bb. 9. Le Corbusier und Pierre Jeanneret, Inneres des Hauses La Ra 
in Auteuil, 1923 | Intérieur de la maison La Roche à Auteuil, 192 
Interior of the house «La Roche» at Auteuil, 1923 


send geherrscht. Gegen 1910 erfolgte em ÜUmsturz auf 
allen Gebieten, in den künstlerischen wie in den wis- 
senschaftlichen. 


Hier ist nicht der Ort, darauf einzugehen, wie sich in 
verschiedenen Gebieten und vôllig unabhängig von- 
einander unbewuft gleiche Ausdrucksmittel entwickelt 
haben”, die auf eine geheime Einheit hinweisen. Der 
unbewufite Gleichklang der Formelemente sei hier nur 
in drei Gebieten angedeutet, in der Malerei, in der 
Konstruktion und in der Architektur. Alle haben ein 
Formelement gemeinsam, das seit dem Beginn der 
Renaissance entwertet war: die Fläche. 


Die Fläche, der früher keine Ausdruckskraft inne- 
wohnte, der hüchstens dekorative Bedeutung zukam, 
rückt nun in den Vordergrund einer neuen Raumauf- 
fassung, die sich nicht mehr eines einzigen Blick- 
punktes bedient. Der Kubismus erfaft Objekte gleich- 
sam relativ, von verschiedenen Standpunkten aus, von 
denen keiner absolute Autorität über die andern hat. 
Indem er Objekte zerlegt, transparent sieht, packt er 
sie gleichzeitig von allen Seiten: von oben und unten, 
von innen und von aufen. Er geht um die Objekte 
herum und dringt in sie ein; so werden den drei 
Dimensionen, die den Raum der Renaissance umschrei- 
ben und die durch so viele Jahrhunderte das konsti- 
tuierende Element bildeten, eine vierte angefügt: die 
Leit. Der Dichter Guillaume Apollinaire war der erste, 
der erkannte, was gedanklich in der Malerei vor sich 
ging. Er war auch der erste, der in seinen Aufsätzen 
um 1911 zu seiner Stützung kam, zu den Physikern, die 
die Untrennbarkeit von Raum und Zeit verkündeten. 


Wie der Wissenschafter, so kam auch der Künstler 
zur Erkenntnis, daB die klassische Konzeption von 


* Vgl. $. Giedion, Space Time and Architecture, Harvard Uni- 
versity Press (achte, erweiterte Auflage in Vorbereitung). 
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A40bb.10. Paul Klee, Schwebendes, 1930. 
Die in der Zeit der Perspektive zum 
ausdruckslosen Element gewordene Flü- 
che wird in der raum-zeitlichen Kunst 
zum «entscheidenden Konstruktionsele- 
ment eines Bildes» | Le plan, élément 
privé de presque toute expression aux 
temps de la perspective, devient «le moyen 
de construction décisif» dans l'art à 
quatre dimensions | The plane, an ele- 
ment almost devoid of expression at the 
time of perspective becomes an almost 
decisive construction element in space- 


time art ‘ nn 


Raum und Volumen einseitig begrenzt sei. Die ästhe- 
tischen Qualitäten des Raumes werden durch die ein- 
fache Unendlichkeitsperspektive — wie etwa in den 
Gärten von Versailles — nicht genügend umschrieben. 
Die unendlichen Môglichkeiten der Beziehungen der 
Dinge im Raum treten nun in den Vordergrund. In 
den Wendeltreppen des Eiffelturmes (1889) ist wohl 
zuerst, rein kôrperlich, das Erlebnis einer räumlichen 
Durchdringung von aufen und innen, von oben und 
unten verwirklicht worden. Nichts ist vom Eiffelturm 
wiedergesgeben, wenn man nur seine perspektivischen 
Umrisse festhält. Es ist typisch für das 19.Jahrhun- 
dert, daf Gebilde wie der Eiffelturm, die auf dem 


A bb. 11. Robert Maillart, Schwandbach- 
brücke, 1933. Manllart lôste die Brückein 
ein System ebener und gebogener Platten 
auf. Unter seiner Hand wird die steife 
Platte zur aktiven, tragenden Fläche | 
Maillart conçut le pont selon un sys- 
tème de dalles plates ou courbes. La 
dalle rigide devint ainsi un élément 
statiquement actif | Maillart resolved 
bridge-building into a system of flat and 
curved slabs. In Maillart's hands the 
rigid slab, hitherto an incalculable fac- 
tor in construction, became an active 


bearing surface. Photo: S. Giedion 


Denken, auf der Berechnung beruhen, emotionell et- 
was ausdrücken, was die Malerei — von der Architek- 
tur ganz zu schweigen — erst ein Vierteljahrhundert 
später darstellen konnte. Erst um 1910 wurde das 
Wesen des Eiffelturmes — um in der Ausdrucksweise 
T.S.Eliots zu bleiben — «emotionell absorbiert». Robert 
Delaunay hat den Turm bekanntlich entdeckt. Er hatte, 
wie Blaise Cendrars es ausdrückt, «zehn Standpunkte, 
fünfzehn Ansichten, von rechts, von links, von den Flü- 


geln eines Vogels und von der Froschperspektive». 


Mit der Eroberung des Raumes durch die Kubisten 
und dem damit verbundenen Wegfall des einseitigen 


Blickpunktes gewinnt die freie Fläche eine Bedeutung 
wie nie zuvor. Man entdeckt das Beziechungsspiel 
schwebender, unkontrollierbar sich durchdringender 
Elemente, sowie die Bildspannungen, die durch ver- 
schiedenartige Strukturwirkungen entstehen. Es ist 
eine neue Anschauung der Welt, die um 1910 auf- 
tritt und die wohl ebenso einschneidend sein dürfte 


wie die optische Revolution im 15.Jahrhundert. 


Die Sicherheit, mit der wir dies aussprechen, führt uns 
zu der auffallenden Übereinstimmung, mit der in der 
Malerei, in der Konstruktion und in der Architektur 
ähnliche Mittel verwendet werden, um neue Aufpaben 


verwirklichen zu kônnen. 


In der Konstruktion ist es Robert Maillart (1832 bis 
1940), der aussagt, er habe die Platte zu einem neuen 
Konstruktionselement ausgebildet, wie sie vor 1hm pur 
der Ingenieur für Dampfkessel verwendet hatte. Er 
konnte dadurch Eisenbetonbrücken (Abb. 11) in einer 
Weise krümmen, wie es bis dabin unmôglich gewesen 
war. Selbstverständlich wirkten seine Brücken unmit- 
telbar auf die emotionelle Sphäre. Der Widerstand, 
der ihm zu seinen Lebzeiten von Fachleuten entgegen- 
gebracht wurde, ist meistens auf deren ästhetisches 
Glaubensbekenntnis zurückzuführen. Sie liebten diese 
«Blätterteighrücken» nicht. Wenn man heute in Eng- 
land und Amerika von Schweizer Architektur spricht, 


so ist Maillart dafür das Synonym geworden. 


Albert Gleize, der Maler, Theoretiker und Genosse von 
obert Delaunay, sagt seinerseits aus: «Das entschei- 
dende Konstruktionselement eines Bildes ist die 
Fläche.» Und schlieflich, wenn auf dem Gebiet der 
Architektur Theo van Doesburg das Innere eines Hau- 
ses (1922) transparent aufzeichnet, so werden Wände, 
Bôden und Decken zu einer Durchdrimgung verschie- 
dener Platten oder Flächen. Wie mir sein damaliger 
Mitarbeiter, van Eesteren, vor kurzem sagte, tat dies 
Doesburg, um die neue Raumauffassung des Hauses 
zu veranschaulichen (Abb. 8). Die Raumanschauung, 
die van Doesburg vorschauend in einem längst verlo- 
renen Ateliermodell manifestierte, wird später 1m 
Pockefeller-Center — fern von allen ästhetischen Ge- 
sichtspunkten — unter dem Zwang technischer und 
kapitalistischer Forderungen in ungeheurem MaBstab 
wiederholt. Der raum-zeitliche ZusammenschluB dieser 
ungeheuren Platten kann von einem Blickpunkt aus 
nicht mehr eingefangen werden. Gerade da jeder Zenti- 
meter, Jeder Winkel auf letzter Ausnützung von Licht 
und Terrain beruht und daraus zwangsläufig ein raum- 
zeitlicher Komplex hervorwächst, wie er bisher nie ver- 
wirklicht wurde, offenbart sich die unbewufte Durch- 
dringung eines konstituierenden  Bildelements der 
Flasche. Das heift nicht, da etwa die Unternehmer des 
tockefeller-Center die Avantgarde-Verôffentlichungen 
van Doesburgs gekannt hätten, wohl aber heiBt es, daf 
eine schembar so weltentfremdete Kunst Gesetzen folgt, 


die im Gleichklang mit der heutigen Realität stehen. 


Ab. 12. Georges Braque, Le Violon, 1913. Die vor- und zurücktre- 
tenden Flächen kubistischer Bilder, schwebend, einander durchdrin- 


Abb. 13. Rockefeller Center, New York City, 1931-1939. Die Plat 
form der verschieden hohen Elemente bedeutet Auflehnung gegen 
alten Turmwolkenkratzertyp. F'unktionelle Anordnung der Büroba 
an der Peripherie | La forme en dalle des diverses unités de gra 
hauteur signifie la rupture avec l'ancien type du gratte-ciel tour | 
slab-like form of the various parts of the building spread openly re 
sents a revolt against the old type of skyscraper 


gend und ojt transparent, stehen in grundsätzlichem Kontrast zu den 
konvergierenden Linien der Perspektive | Flottant, s'entrecoupant 
et transparents parfois, les plans avancés ou en recul des tableaux 
cubistes contrastent d'une façon absolue avec les lignes conver- 
geantes de la perspective | The advancing and retreating planes of 
cubism, interpenetrating and often transparent are in strong con- 
trast to the converging lines of perspective 
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L'ouf de Poisson et le Saumon’ 


Par Alvar Aalto 


Quoique Je cultive moi-même les arts, rien ne m'em- 
pèche naturellement de traiter par écrit des questions 
relatives à l’art, en les considérant du même point de 
vue que les critiques ou les théoriciens de l’art qui n’ont 
pas l’art*comme métier. Pourtant un homme du métier 
n'a pas l’impartialité du théoricien de l’art quant à la 
création artistique actuelle et vis-à-vis de ses collègues. 
C'est pourquoi je ne vous présenterai ici qu'une série 
de reflexions nées à l’occasion de mon propre travail 


créateur. 


On a toujours discuté les rapports sacrés de l’architec- 
ture et des beaux-arts — et on a exprimé le désir de les 
faire revivre. Ce désir s’est le plus souvent manifesté par 
une plus grande demande de peinture et de sculpture 
pour les nouvelles constructions, ou alors on propose 
une collaboration organisée entre les adeptes des trois 
genres d'art: l'architecture, la sculpture, la peinture — je 
suppose à peu près suivant l’idée d'un «congrès pour 
les prêtres et les médecins». Un mot d'ordre qui revient 
toujours est celui qui exige plus de peinture monu- 
mentale dans les bâtiments officiels! Il est assez curieux 
de constater que ce désir n'est que très rarement 
exprimé par les grands artistes. En général ce sont, — 
avec quelques exceptions compréhensibles — les milieux 
s'intéressant le plus à l’art populaire et, dans le meil- 
leur cas pour ainsi dire, les milieux des associations 


artistiques qui expriment surtout ce désir. 


Je suis loin d’être un ennemi du mot d’ordre «plus de 
peinture dans l’architecture» — un des pays vers lesquels 
je me sens le plus attiré est l'Italie — et j'avoue que la 
destruction de la petite chapelle de Mantegna à Chiesa 
degli Eremitani fut un vrai choc pour moi; cependant 
il ne m'’échappe pas que la question est beaucoup plus 
compliquée que cela. 


On peut avant tout dire que les formes artistiques abs- 
traites ont donné de fortes impulsions à l'architecture 
moderne — assurément d’une manière indirecte, cepen- 
dant le fait ne peut pas être nié! Ces impulsions se sont 
influencées les unes les autres, et l'architecture de son 
côté a donné des impulsions à l’art abstrait — c'est la main 
dans la main qu'ils se sont prêté une aide réciproque. 
Cela n’est que ce que ce doit être, et c’est déjà assez beau. 


Lorsque je dois résoudre un problème architectural, 
je me trouve tout d’abord, sans exception, arrêté par 
l’idée de sa réalisation — il s’agit d’une «espèce de 
courage de trois heures du matin», dû probable- 
ment aux difficultés causées par la pesanteur des 


* Cet article est une réponse à une enquête faite par la 
revue italienne «Domus» sous la direction de E. Rogers. 


différents éléments au moment de la réalisation archi- 
tecturale. Les exigences sociales, humaines, techniques 
et économiques qui se présentent côte à côte avec les 
facteurs psychologiques et concernent chaque individu 
et chaque groupe, leur rythme et frottement intérieur, 
sont si nombreuses qu'elles forment un écheveau ne 
se prêtant pas aux méthodes de résolution rationnelle. 
La complexité qui en résulte empêche l’idée principale 


architecturale de prendre forme. Dans de pareils cas 


J'agis d'une manière complètement irréfléchie, qui est la 


suivante: J’oublie pour un moment tout l’écheveau des 
problèmes, Je le raye de ma mémoire et je m'occupe de 
quelque chose qui peut être au mieux caractérisé comme 
de l’art abstrait. Je me mets à dessiner en me laissant 
entièrement guider par l’instinet — et tout d’un coup 
l’idée principale naît, un point de départ qui rassemble 
les différents éléments souvent contradictoires nommés 


ci-dessus et les met en harmonie. 


En dessinant la bibliothèque de la ville de Wipuri 


javais larg 


; 


ement de temps à ma disposition, einq 
grandes années), je m'occupai longtemps à faire des 
dessins d'enfants représentant une montagne imagi- 
naire avec différentes formes sur les versants et une 
quantité de soleils comme superstructure céleste, les- 
quels éclairaient les divers côtés de la montagne d’une 
lumière égale. En soi ces dessins n'avaient rien à voir 
avec l'architecture, mais de ces dessins apparemment 
enfantins il naquit pourtant une combinaison de plans 
et de sections dont on ne saurait que difficilement 
décrire l’entrelacement — et qui devint l’idée fondamen- 
tale de la bibliothèque laquelle, à l'heure actuelle, est 
malheureusement détruite. Cette idée fondamentale 
consistait à grouper les salles de lecture et les salles 
du prêt des lines, sur des plans différents — comme 
sur le versant d’une montagne — autour d’un contrôle 
central situé au faite du bâtiment. Et au-dessus un 
système de soleils: la lucarne ronde et conique du 


système d'éclairage. 


Je ne parle pas de ces expériences purement personnelles 
faites en travaillant à ma table à dessin dans le but de lan- 
cer une méthode. Je crois d’ailleurs savoir qu'une grande 
partie de mes collègues reconnaitront dans tout ceci la na- 
ture mème de leur propre lutte avec les problèmes archi- 
tecturaux. D'ailleurs l'exemple que je donne ici n’a rien 
à voir avec la qualité du résultat final. Je n'ai mentionné 
le procédé que pour faire voir comment est née ma con- 
viction personelle — car je crois où suis convaincu que 
dans leurs débuts l'architecture et les autres genres d’art 
ont le mème point de départ — un point de départ qui, 
certes, est abstrait, mais qui est en même temps in- 
fluencé par toutes les connaissances et tous les senti- 


ments que nous avons aceumulés en nous. J'avais Joint 


e 


à notre exposition à Londres en 1933 (l'exposition de 
Mme Aino Aalto, architecte, et la mienne, organisée 
par «The Architectural Review») un certain nombre de 
plaquettes en bois façonnées de manière abstraite, qui 
avaient en partie un rapport direct avec nos construc- 
tions de meubles à l'exposition en question, et en par- 
tie étaient une fusion de formes et de constructions en 
bois dépourvues d'utilité pratique et même de tout 
rapport avec celle-ci. Le critique d'art du «Times» 
caractérisa ces plaquettes comme «non objective art», 
mais nées par un processus opposé; autrement dit il 
considérait qu'il s'agissait ici d’un art abstrait, mais 
entré en contact direct avec des buts purement pra- 
tiques; ou bien d'expériences de laboratoire purement 
constructives ayant abouti à un art immatériel. Peut- 
être avait-il raison, Je voudrais aussi peu le contre- 
dire à présent qu’en 1933. Pour ma-part Je désirerais 
seulement ajouter la réflexion suivante: en un sens, 
l’architecture et ses détails sont de la biologie, et sa 
naissance a probablement lieu dans des circonstances 
assez compliquées. On pourrait peut-être comparer 
l'architecture au saumon adulte. Il ne naît pas adulte, 
il ne naît même pas dans la mer où il nage, mais au loin, 
la où les rivières se rétrécissent en ruisseaux et en des 
filets d'eau entre les montagnes, sous les premières 
gouttes d’eau dégouttant des glaciers — il est compa- 
rable aux premières impulsions de l'architecture qui 
naissent aussi loin de la vie pratique et du résultat dé- 
finitif que les impulsions initiales des sentiments et de 
la vie instinctive des hommes peuvent l'être de la lutte 
journalière, si nécessaire pour le pain quotidien qui 
nous lie tous les uns aux autres. 


Et de même qu'il faut du temps aux minuscules œufs 
de poisson pour grandir et devenir peu à peu de 
grands saumons, tout ce qui naît dans l'esprit de 
l’homme exige du temps pour se développer. Et il faut 
à l’architecture plus de temps qu'à n'importe quelle 
autre chose. Pour citer un exemple — faible reflet des 
grands événements mondiaux — je puis vous dire que 
J'ai fait personnellement l’expérience qu’un jeu ap- 
paremment vain et inutile m'a, dix ans où même 
beaucoup plus tard, de par sa forme, donné la clef d’uné 
série de formes pratiques du point de vue architectural. 
D'un autre côté on peut certainement citer autant 
d’autres cas où un milieu accompli du point de vue ar- 
chitectural, a donné naissance à des formes isolées d’art 
abstrait — lesquelles ont à leur tour donné à l’homme 
des impulsions émotives importantes, ou encore, c’est 
la construction elle-même qui a pris une grande impor- 
tance au point de vue du sentiment. 


Un jeune peintre tchèque me disait l’autre jour en me 
rendant visite dans mon atelier qu'il y a quelque chose de 
profondément humain dans l’art abstrait, et il ajouta: 
«Je ne puis vous en expliquer la connexité, mais mon 
sentiment et ma conviction me le disent.» 


« Ou je sens quelque chose ou je ne sens rien du tout», me 
dit un médecin suisse cet été — c'était un homme qui s’y 
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connaît en tragédies de la vie humaine. Telle était 
sa seule gouverne lorsqu'il s'agissait de juger l’art. 


Peut-être le point important est-ce justement que l’art 
abstrait constitue une simplification qui nous permet de 
n'éprouver que des sentiments, qui en fait de nos jours 
une arme humaine — un sentiment purement humain 
que la langue écrite a de quelque manière perdu. Mais 
ceci naturellement seulement à condition que l’art per- 
mette, en naissant et par la suite, cette énorme accu- 
mulation de l'intelligence, de la nature et dés senti- 
ments humains dont il a été question plus haut. 


Comment est né le chapiteau ionique? Les formes natu- 
rellement fuyantes de la colonne en bois surchargée en 
formèrent le point de départ — mais sa création en 
marbre ne fut pas une imitation réaliste. Il ÿ eut à la 
place cristallisation accumulant bien plus de motifs 
humains que ne l’eût fait supposer l’origine de sa 
construction — mais c’est la construction qui en devint 
l’accumulateur. 


Il en est de même de notre temps moderne. Les formes 
naissent avec la construction comme point de départ, 
dans la nature comme dans le corps de l'homme — mais 
le résultat en est une cristallisation simplifiée de toute 
chose humaine dans le même moule au lieu d’une repro- 
duction des valeurs et de la vie — qu’on ne peut saisir 
que de cette manière, par la cristallisation. 


La construction, dans ce cas l'intelligence, la raison, ou 
de quelque nom qu’on veuille l'appeler, ne fait qu’un avec 
la création — sa part dans la création est parfois plus im- 
portante, parfois moindre. Ici des profondeurs de senti- 
ment indéfinissables entrent en jeu. Mais il faut consi- 
dérer qu’on est arrivé à un degré de développement 
élevé lorsqu'on tient compte de ce qu’on a atteint dans 
l’art moderne des résultats là où un homme n'ayant 
même pas la part d'intelligence constructive qu'il faut 
nécessairement au travail créateur, a pu, grâce à cette 
forme cristallisée, recevoir des impressions positives uni- 
quement à l’aide de cette chose indéfinissable qu’on 
appelle le Sentiment. 


Ce que je viens d'exposer ci-dessus cadre avec la vérité, 
exception faite naturellement des formes vulgaires et 
commercialisées de l’art moderne qui, de nos jours, 
sont aussi nombreuses que les mauvaises herbes. 


Il me semble que nous sommes en train de façonner une 
unité de l’art qui a des sources plus profondes que la 
réunion superficielle des différents genres de l’art, le 
point de départ étant le status nascendi. I est évident 
que nous nous trouvons au commencement de ce pro- 
cessus — mais dans le développement culturel chaque 
période est d’une valeur égale — nous ne pouvons pas 
estimer l’art archaïque moins haut que l’Acropole — et 
l’art de Giotto n’était pas inférieur à celui que prati- 
quèrent ses collègues architectes et peintres qui ont 
vécu plus tard que lui. 


ische Wandmalerei der 18. Dynastie (um 1425 v. Chr.). Theben, Grab des Nakhet | Peinture murale égyptienne, 18e dynastie (vers 1425 av. 
. Thèbes, tombeau de Nakhet | Egyptian mural fresco of the 18th dynasty (about 1425 B. C.). Thebes, tomb of Nakhet 
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Bau. Bild und Bildwerk 


Von Hans Hildebrandt 


Im Wechsel der Kulturen wandeln Weltbild, Welt- 
und  Lebensanschauung, Gesellschafts- und  Wirt- 
schaftsordnung, die Hilfsmittel zur Befriedigung gei- 
stiger und materieller Bedürfnisse mit 1hrem Sinn auch 
ihre Form. Die Schôpfungen der Künste alleim, end- 
gültige Formungen inneren Gehalts, überliefern Ver- 
gangenes als lebendiges Sein. Unter 1hnen spricht am 
beredtesten die Baukunst. Ihr Aufoabenkreis ist der 
umfassendste; er reicht von der Sorge für das Heim des 
Menschen bis zur Versinnlichung der hôchsten Ideen. 
Und weil’sie Malerei und Plastik den Boden für em 
Wirken im GroBen bereitet, gebührt ihr mit der Füh- 
auch die Entscheidung, ob und in welcher Weise 


run 


sie selbst ihre Mitarbeit fordert, wünseht oder ablehnt. 


Sie fordert sie bei jenseits-gerichteten Kulturen, deren 
Kern ein religiôser Kult bildet, zur Erfüllung der eige- 
nen Sendung. Dann stellt sie, wie in der altchristlichen, 
der mittelalterlichen oder der indischen Kultur, den 
Schwesterkünsten die bedeutsamsten, wenn nicht gar 
die einzigen Aufgaben von Gewicht. Die Basilika ver- 
langte für ihre Apsis das riesenhafte Bild des Erlôsers, 
das romanische Gotteshaus das Bild des Weltenrichters 
das gotische den Statuenschmuck seines Steingebirges 
und die Verkleidung seiner Lichtôffnungen mit Glas- 
gemälden, die indische Pagode die Bevôlkerung ihres 


Turmgefüges mit zahllosen, symbolhaft zu deutenden 
Gestalten. Der griechische Tempel hielt Giebeldreieck 
und Metopenfelder für sinnvoll sprechende Bildwerke 
fre. Auch die kirchliche Baukunst der Barockkultur 
rief den Maler herbei: Er sollte eine dem Himmel und 
seinen Bewohnern sich 6ffnende Scheinarchitektur dort 
emporführen, wo der Architekt selbst sein Wirken be- 
endet hatte. Verbindet sich gar in Jenseits-gerichteten 
Kulturen die kultisch-religiôse Macht mit der hüchsten 
weltlichen, deren Träger gottgleiche Verehrung pe- 
zollt wird — ÀÂgypten, die mesopotamischen Reiche, 
Byzanz und Tibet seien hier genannt —, so zieht die 
Architektur die Schwesterkünste vôllig in ihren Bann. 


Ganz oder vorwiegend diesseits-gerichtete Kulturen 
gleich der hellenistisch-rômischen, gleich Renaissance, 
Barock und Rokoko, zeigen oft ein ebenso reges, frucht- 
bares Gemeinschaftswirken. Doch ist es anderer Art. 
Der durch MachthewuBtsein, Ruhmsucht, Prachtliebe, 
Freude am Schônen und Lust am Spiel vollzogenen 
Bindung von Malerei und Plastik an die Architektur 
fehlt jene innere Notwendigkeit, die ein religiôser Kult 
verleiht. Die Baukunst fordert nicht, sie wünscht nur, 
freilich oft sehr dringend und ausgiebig, die Hilfe der 


Schwesterkünste. Selten zu  bedeutungsvoll-hohem, 


meist zu üppig-schmückendem Gestalten. Man denke 


ox 


an die pompejanischen Villen rômischer Patrizier, an 


die Fürstenschlôsser des Absolutismus. Zudem spielt 
die Angliederung an Bauvwerke in solch weltlich blü- 
henden Kulturen zwar eine wichtige, doch nicht die 
Hauptrolle für Malerei und Plastik. Sie stellen sich nun 
mit Tafelbild und Freibildwerk auch in den Dienst des 
Einzelnen, bei reichen Bürgerkulturen wie der hollän- 
dischen des 17. und der gesamteuropäischen des 19. 


Jabrhunderts sogar fast ausschlieBlieh. 


Grundsätzlich ordnen sich im Gemeinschaftswirken 
Plastik und Malerei der Architektur gleichermafen 
unter. Doch fehlt es nicht an Unterschieden. Die Plastik 
ist der engeren Bindung fähig. Verwendet sie für ihre 
kürperhaften Gebilde den gleichen Stoff wie der Bau — 
Stein, Holz usw. —, so kann ein Bildwerk zum Bauglied 
werden, das eine bestimmte Aufoabe ebenso erfüllt 
wie ein rein architektonisches Gebilde an derselben 
Stelle. Die Karyatiden des Erechtheions stützen das 
Gebälk nicht anders als Säulen: die Lôwen an Portal- 
vorbauten lombardischer Kirchen sind Säulensockel; 
die grotesken Phantasiegeschüpfe längs der Dachrinne 
an der Notre-Dame sind Wasserspeier. Anders die 
Malerei, die Kunst der Fläche. Was sie schafft, bedarf 
des Halts an einem Kôrper, der es trägt. Sie kann nur 
den Schein einer Funktion erwecken, nicht diese selbst 
übernehmen. Auch kehrt sich hin und wieder nur das 
Verhältnis von Architektur und Bildwerk um: Bei 
Denkmalen wird die Architektur in der Regel, bei 
Brunnen häufñg zur Dienerin der Plastik, und der 
griechische Tempel war der Idee, wenn auch keines- 
wegs der Erscheinung nach, nur Behältnis für das Bild 
des Gottes. Nichts hindert ferner ein Bildwerk, so ge- 
waltige Mae anzunehmen, daB es für sich allein 
gleichsam Architektur wird. Agypten hat mit dem 
Sphinx von Giseh und mit den Memnonkolossen, Grie- 
chenland mit dem KoloB von Rhodos, Indien mit riesen- 
haften Buddhas, China mit ungeheueren Tiergestalten, 


die eine heïlige StraBe säumen, solche Bildwerkarchi- 
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Byzantinisches Mosaik des 6.Jahrhun- 
derts. Ravenna, Sant Apollinare Nuovo 
| Mosaïque byzantine du 6e siècle. Ra- 
venne, Sant Apollinare Nuovo | Byzan- 
tine mosaic of the 6th cent., Ravenna, 
Sant Apollinare Nuovo 


tekturen hervorgebracht, denen die Wand-Malerei, wie 
schon ihr Name besagt, kein Gegenstück zu gesellen 
vermag. SchlieBlich ist das Hauptwirkungsfeld der 
Bauplastik die Aufenarchitektur, jenes der Wand- 
malerei der Innenraum. Übereinstimmungen und 
Gegensätze im angliedernden Schaffen beider Künste 
kônnen hier nicht weiter verfolgt werden. Ich be- 
schränke mich von nun an auf die Wandmalerei und 
muf dem Leser überlassen, die Schlüsse auf die Bau- 
plastik zu ziehen. 


Das Grundgesetz der Wandmalerei ist denkbar ein- 
fach: Das Wandgemälde ist zugleich em Werk der 
Malerei und ein Werk der Architektur. Verschieden- 
geartetes mu zur Einheit verschmolzen werden. Die 
Malerei entfaltet ihr Wirken auf der Fläche. Wahl und 
Verwendung ihrer Elemente — Linie, Flächenform, 
Farbe, Hell und Dunkel — stehen dem Maler, der das 
Bildkunstwerk nach seiner «inneren Bewegung» (Otto 
Meyer-Amden) gestaltet, vôllig frei. Weder an das 
Gesetz der Schwerkraft noch an einen Zweck gebun- 
den, kann sich die Malerei auf die Elemente als solche 
beschränken, kann ihre Formen der Phantasiewelt oder 
der räumlich-kôfperhaften Umwelt entnehmen und 
deren Gebilde in beliebiger Verwandlung oder natur- 
nah wiedergeben. Die Architektur erzeugt raumerfüllen- 
de und raumerfüllte, stets einem Zweck verhaftete Ge- 
bilde. Sie arbeitetet mit kôrperhaften Elementen, die 
dem Gesetz der Schwerkraft unterliegen. Senkrechte 
und Waagrechte bestimmen ihr mathematisch errech- 
netes Gefüge; Schräge und Bogen bilden nur den Aus- 
gleich zwischen ihnen. Jedes Bauglied übt eine genau 
präzisierte Funktion aus. Mit gleichen Aufgaben be- 
traute Bauglieder sind daher in gleiche Formen zu klei- 
den. Von der Eigenfarbe des Baustoffs abweichende 
Farbe ist zusätzliche, enthehrliche Bereicherung. Hell 
und Dunkel erzeugt die Architektur selbsttätig dank 
ihrer Kôrperlichkeit. Gegensätze, wohin wir blicken. 


Sie sind im Wandgemälde nur zu überbrücken, wenn 


beide Künste zu einem Opfer bereit sind: Die Malerei 
mu auf unumschränkte Freiheit, die Architektur auf 
strengste Bindung verzichten. Der offenkundige, un- 
mittelbar erfaBbare Anteil der Malerei und der geheime 
der Architektur sind gegeneinander abzuwiegen. Die 
Architektur muf darauf bestehen, daB die gerade an 
dieser Stelle im Bauorganismus wirksamen Kräfte 
unter dem Farbenschleier erkennbar sind. Andrerseits 
ist die Malerei, deren Gebilde die architektonischen 
Kräfte ja nur vertreten, nicht verpflichtet, Gleichheit 
der Funktion auszudrücken durch Gleichheit der Form, 
weil dies ihrer berechtigten Forderung widerspräche, 
daB alles, was sie gestaltet, als individuelle Kraft sich 
in Freiheit regen darf. Wird ihr dies zugestanden, ist 
wiederum sie gehalten, auf ihre Weise im Wand- 
gemälde das Vorwalten der architekturbedingten Senk- 
rechten und Waagrechten sinnfällig zu machen. Die 
Wandmalerei aller Vôlker und Zeiten bietet dafür eine 
Fülle von Belegen. 


Wie der Architekt mit seinem Baugelände und dessen 
Umwelt, mu der Wandmaler sich mit der architekto- 
nischen Gesamtlage, die er vorfindet, auseinandersetzen. 
Erste Gegebenheit ist ein Bauglied: Wand, Decke oder 
Gewülbe. Es hat festgelegte Male, dient einer genau 
umschriebenen Aufgabe, ward vom Architekt geglie- 
dert oder ungegliedert belassen. Ist Teil eines Raums 
mit bestimmter Funktion, der selbst wieder Teil eines 
diesem oder jenem Zweck verhafteten Baus von ausge- 
prägter Formensprache ist. 


Die Angleichung eines Bauwerks an seine Bestimmung, 
gleichgültig welcher Art, vom Erhabenen bis zum All- 
täglichen, ist die erste Aufgabe des Architekten. Je 
unverfälschter sie in Wahl der Baustoffe und Kon- 
struktionsweise, in Gesamtanlage und Durchbildung 
aller Teile zum Ausdruck gelangt, desto wesenhafter 
erscheint sem Werk. Doch sind der Bestimmungsdeu- 
tung durch den Architekt Grenzen gezogen, weil er im 
GroBen und nur mit reinen Formelementen schafft. Die 
Einzeldeutung übernimmt dann der zur Mitarbeit auf- 
gerufene bildende Künstler mit seinen freieren, wand- 
lungsfähigeren Ausdrucksmitteln. Erst Bild oder Bild- 
werk weisen aus, welchem gôttlichen Wesen ein Heilig- 
tum geweïht ist, und der ruhevoll weite Saal inmitten 
eines Klosters wird erst durch das Wandbild des Abend- 
mahls ganz zum Refektorium. Wichtiger noch als die 
Stoffwahl, die selten dem Maler überlassen bleibt, ist die 
Entscheidung über die Grundhaltung eines Werks. 
Ilier werden Wandmalereien von hohem Eigengehalt — 
ich môchte die früher übliche, etwas in MiBkredit ge- 
ratene Bezeichnung «monumental» vermeiden — ge- 
fordert, dort dekorative, die nur bereichernde Zutat 
sind. Ein Fehlgriff in der von Bau und Raum bedingten 
Grundhaltung beeinträchtigt die Wirkung der Archi- 
tektur in jedem Fall, auch dann, wenn der Ehrgeiz des 
Malers sich zu Hôherem verstieg, als von ihm erwartet 


wurde. 


Gleich maBgebend wie die Bestimmung des Baus ist 


U or I 


Romanische Wamndmalerei des 12. Jahrhunderts. Regensburg, Aller- 
heiligen-Kapelle im Domkreuzgang | Peinture murale romane du 12e 


siècle, Regensburg, Chapelle de Tous-les-Saints dans le cloître du Dôme | 
Roman mural painting of the 12th cent., Regensburg, Al Saints Chapel 
in the Cathedral clorsters Photo: Staatliche Bildstelle, Berlin 


seine Formensprache. Hier vervielfältigen sich die all- 
gemeinen und die besonderen Angliederungsprobleme. 
Aus dem Grundgesetz, daB ein Wandgemälde zugleich 
ein Werk der Malerei und ein Werk der Architektur 
ist, leitet sich die zunächst überraschende Folgerung 
her: Es gibt kein überall und jederzeit gültiges Einzel- 
gesetz der Wandmalerei. Das Wandbild muf dieselbe 
Formensprache reden wie der Bau, um sich organisch 
in ihn eimzuordnen. Die statische oder dynamische 
Grundhaltung einer Architektur, ihr Wunsch nach 
harmonischem Ausgleich von Hôhe, Breite und Tiefe 
oder nach dem Vorwalten einer Dimension, nach 
Schlichtheit oder Fülle, Sachlichkeit oder Schaustellung, 
ibr Aufzeigen oder Verhüllen des konstruktiven Ge- 
füges, ihre Wucht oder Leichtigkeit sind auf die An- 


gliederung zu übertragen. 


Andeutend ein paar Beispiele aus der Geschichte. Die 
elementare Baukunst A gyptens mit ihrer betonten 
Kôrperlichkeit duldet nur geschlossene Wandober- 
flächen. Die Vollplastik wird rein dreidimensional, die 
Wandmalerei als reine Kunst der Fläche behandelt, das 
Flachrelief der Wand oder Säule eingeschnitten. Die 
griechische Architektur liebt Adel der Form, MaB und 
Harmonie, gônnt jedem Bauglied ein Eigenleben, weist 


die ihr verbundenen Bildwerke — Wandgemälde sind 


LIBRARY 


Spätbarocke Stukkatur und Malerei im Zusammenwirken mit der Archi- 


tektur. Wies, Chor der Wallfahrtskirche von Dominikus Zimmermann, 
1746-1754 | Stucs et peinture en combinaison avec l'architecture baroque. 
Waes, chœur de la «Wallfahrtskirche» de Dominikus Zimmermann 
1746-1754 | Baroque stucco and painting in harmony with the architec- 
ture. Wies, choir of the church, by Dominikus Zimmermann 1746-1754 


nicht erhalten — zu freiem Sichregen in vorbestimmte 
Felder ein. Die GroBbauten des rômischen Weltreichs 
erzählen mit ihrer Steigerung der MaBe und der Raum- 
weite vom Stolz der Macht. Der Wunsch nach Pracht- 
entfaltung lôst die Geschlossenheit der Wand, ruft 
Säulen, verkrôpfte Gebälke, statuengeschmückte Ni- 
schen zu imposantem dekorativem Wirken auf. Über die 
Wandmalerei unterrichtet uns Pompe]ji. Auch sie de- 
koriert, weitet die Räume mit Scheinarchitektur und 
Durehblick ins Freie, treibt mit naturnah gebildeten 
Phantasiepestalten ein buntes Spiel heiterer Daseins- 
freude. Die altchristliche Kultur bietet in Basilika und 
Kuppelbau alles zur Verherrlichung des Jenseitigen 
auf. Während die Plastik um ihrer Kôrperlichkeit 
willen verbannt wird, überzieht das Mosaik alle Sicht- 
flächen der Wände und Gewülbe mit schimmernden 
Erscheinungen symbolhaft-feierlicher Gestalten, deren 


architekturverwandte Strenge der Goldgrund dem 
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Irdischen entrückt. Der romanische Kirchenbau, Aus- 
druck des Einklangs mit dem Gôttlichen, ruht in sich. 
Er schlieBt seine Wände, die Plastiken werden zu Glie- 
dern der Architektur, die flächenhaft gehaltenen Wand- 
malereien zu Kristallisationen der in ihr wirkenden 
Kräfte. Der entmaterialisierte Skeletthbau des gotischen 
Gotteshauses ist dynamisch. AIT seine mit Spannung 
bis zum ÂAuBersten geladenen Glieder einen sich im 
Zug nach oben, in den die Bildwerke mitgerissen wer- 
den. Die Wandmalerei entstofflicht sich im Glasge- 
mälde zu reiner Farbe, reinem Licht. Die Renaissance 
Italiens huldipt der Form, der Klarheit und Ordnunpg, 
und schreitet von reizvoller Vielfalt zu machtvoller 
GrüBe fort. Die Freude am neuentdeckten Gesetz per- 
spektivischen Sehens regelt Platzanlage, Bau- und 
Raumgestalten. Sie beherrscht die Wandmalerei, die 
das Sichtharmachen der im Bau verborgenen Kräfte 
ins Bild versetzten Architekturen anvertraut, damit 
die Figuren so unbehindert-lebensvoll sich bewegen wie 
die Statuen in Nischen, die Reliefgestalten in umrahm- 
ten Feldern. Die Frührenaissance verschônt nur das 
Menschliche, die Hochrenaissance steigert es über das 
MaB des Natürlichen hinaus; jene verwebt, diese scheï- 
det Inhaltreiches und Schmückendes in der Wand- 
malerei. Dynamik ist das Wesen des Barocks, eksta- 
üsch im kirchlichen, pomphaft-pathetisch im weltlichen 
Bau. Bewegung im Ganzen wie in jedem Glied. Archi- 
tektur, Malerei und Plastik verbünden sich zu unzer- 
trennlich-pemeinsamem Wirken, das, irrational und 
errechnet zugleich, die Illusion sich zum Ziele setzt. 
Das Rokoko hält an diesem fest, aber es wandelt das 
Pathos im Spiel. Der Klassizismus verschreibt den Bau 
der Statik, der stillen Harmonie, dem EbenmaB, die 
Wandmalerei und die Plastik der Ruhe und der gelas- 
senen Bewegung. 


Im 19. Jahrhundert büt die Architektur die Führung 
über die Schwesterkünste ein. Wandmalerei und Bau- 
plastik melden sich erst wieder zu organischer Mitar- 
beit, als um 1900 die Architekten-Avantgarde mit dem 
Eklektizismus aufräumt. Die funktionale Architektur 
lehnt für 1hr zweckgeleitetes Schaffen das Dekorative, 
als «Bauen nach MenschenmaB» das «Monumentale» 
ab. Sich selbst genug, hat sie kaum Verwendung für 
angliedernde Bildwerke und Malereien im früheren 
Sinn von Gegenständlichkeit, wohl aber, wie Alfred 
Roth ausführlich begründet hat, für künstlerisch dureh- 
dachte Behandlung der Wände, die die Farbe als reines 
Element in den Dienst des Baugedankens stellt. Doch 
schaltet sie aus ihrem Bereich auch Malerei und Plastik 
nicht immer aus. Ein paar Beispiele: Le Corbusier hat 
seinem Ministeriums-Hochhaus in Rio de Janeiro ein 
Maschinensaal-Gebäude vorgelagert und lieB dessen 
ungegliederte, ausschwingende StraBenfront durch eine 
weltvorspringende, starkbewegte Plastik von Lipchitz 
aus einer leeren Rückwand in ein Bauglied von Bedeu- 
tung wandeln. Mit flächenhaft-linearen Wandmalereien 
hat Le Corbusier in seinem Haus am Cap Martin nur 
nebensächliche Räume bedacht, den Wänden der be- 


wohnten Räume hingegen hr reines «schünes WeiB» 


Bronzeplastik von Jacques Lipchitz an 
fensterloser Fassade des Ministeriums 
für Erziechung und Gesundheit, Rio de 
Janeiro | Bronze de Jacques Lipchitz 
au Ministère de l'éducation et de la 
santé, Rio de Janeiro | Bronze by 
Jacques Lipchitz at the Ministry of 
Education and of Health, Rio de Janeiro 


erhalten. Oskar Schlemmers Wanddrahtplastiken in 
dem von Rading erbauten Haus Dr. Rabe in Zwenkau, 
geometrisiert und organisch in einem, weisen der an- 
gliedernden Plastik neue Wege. 


Noch ein paar grundsätzliche Andeutungen zum Thema 
Wandmalerei. Der Wandmaler hat sich in Jedem Ein- 
zelfall mit dem Gegebenen abzufinden, mit den Gliede- 
rungen von Wand und Raumüberspannung, den Wand- 
durchbrechungen durch Fenster, Türen, Bogengänge 
usw., Sie môgen 1hn günstig oder ungünstig bedünken 
für das eigene Schaffen. Seine Aufpabe ist ja nur Ver- 
sinnlichung jener Kräfte, die an den ihm überlassenen 
Stellen sich regen. Jedes im Bau angeschlagene Motiv 
lenkt sein Wirken in vorgeschriebene Bahn, und je 
weiter der Architekt die Unterteilung treibt, desto 
mehr schränkt er den Spielraum des Malers ein. Die 
Angliederungsprobleme vervielfältigen sich bei einer 
Mehrheit von Wandgemälden im nämlichen Raum. 
MaBgebend ist die Rangordnung der Wände. Man- 
cherlei Mittel stehen dem Wandmaler zur Charakteri- 
sierung der Hauptwand zu Gebot: Steigerung des 
MaBstabs, anwendbar nur bei naturfernem Gestalten, 
Auszeichnung durch reichere oder intensivere Farben, 
Konzentrierung der Wirkung durch Isolierung des 
Besonderen usw. Die unter allen Umständen zu wah- 
rende Einheitlichkeit des Raumeindrucks verbürgen 
unter anderem von Wand zu Wand durchlaufende 
Waagrechten. Der MaBstab der Wandmalerei ist den 


Raumverhältnissen anzupassen. Ein Fehlgriff, wie ibn 


Giulio Romano bei seinem Gigantenkampf im Palazzo 


del Tè beging, wo er Riesenfiguren in die Enge eines 
Sälchens prefite, kann das Verweilen in einem Raum 
zur Qual machen. Der Maler hat es in der Hand, Hôhe 
oder Breite einer Wand durch Betonen der Vertikal- 
oder Horizontaltendenz im Wandbild scheinbar zu 
vergrôBern, einen Raum scheinbar zu erweitern durch 
lichte Farben oder, wie Spätantike, Renaissance und 
Barock es liebten, durch Rahmenarchitekturen um 
Durchblicke ins Freie, in Nachbarräume — man denke 
an Leonardos Abendmahl — oder, an Decke und Gewül- 
be, in den Himmel. Formcharakter und Farbenhar- 
monie einer Wandmalerei entscheiden mit über die 
Stimmung eines Raums. Sie verleihen ihm Mystük, 
Würde, hohen Ernst, festliche Pracht oder Heiterkeit. 
Endlich vermag der Maler nicht wenig zur Verdeutli- 
chung einer Raumbewegung beizutragen. Die Apsis 
s zum End- 


der Basilika wird durch das Bild des Erlôser 
ziel der Andacht, die Heiligenprozessionen an den 
Hochwänden begleiten die Gläubigen auf dem Weg zu 
ihm, und das Deckengemälde des Barocks zieht mit 
dem Blick auch die Architektur empor. 


Ob die Architektur die Schwesterkünste zur Mitarbeit 
aufruft, bestimmt der Zeitgeist emer Kultur. Geschieht 
es, so gleicht der Gewinn sich aus: Die Baukunst 
schenkt Malerei und Plastik die Môglichkeit, im GroBen 
zu wirken — sie wiederum sagen im Namen der Bau- 
kunst aus, was diese allein nicht oder doch nur unvoll- 


kommen zu sagen vermôchte. 


+ 
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Synthèse des arts majeurs 


ARCHITECTURE — PEINTURE — SCULPTURE 


par Le Corbusier 


L'acier au XIXE siècle, le béton armé au XXE siècle ont 
transformé l'art de bâtir. Une esthétique architecturale 


nouvelle est née. 


La peinture a subi, avec le cubisme, vers 1910, sa plus 
grande secousse révolutionnaire. Un art de haute valeur 


constructive est né, plastique et intellectuel. 


IT est indiscutable que cet art, qui se sépare si nettement de 
l'impressionnisme, S'achemine vers une synthèse archi- 


lecturale. 
Méme évolution pour la sculpture. 


Mais qu'on n'imagine pas qu'il s'agisse d'art appliqué! 


C’est une épopée plastique qui commence a vrai dire. 


Pourra-t-on parler d'une Guerre de Succession? L’héri- 


tage du Cubisme ? 


“il 


Voici, marquant la possibilité de proches actions, quelques 
lignes détachées d'un programme de travail soumis à 
l'autorité par les trois groupes associés: CTAM- France, 
ASCORAL, UAM et concernant des travaux de génie 
civil, de ponts et chaussées et de bâtiments, à engager sur 


un programme cyclique : 


« Par la raison d’être des trois groupements ici fédérés, un 
pas définitif pourra être fait vers une synthèse des arts 
majeurs: architecture, sculpture et peinture, synthèse 
intéressant l'édifice communautaire aussi bien que le logis 
du particulier. Les plus grands artistes contemporains sont, 
en effet, directement ou indirectement liés à nos associa- 
tions. Cette synthèse doit être considérée comme un véri- 
table devoir à accomplir envers le pays, en cette période de 
si prodigieuse libération des arts majeurs, architecture, 
sculpture et peinture. Un retentissement international en 
résultera, ainsi qu'une floraison magistrale de l'art fran- 


Cais.» 


Deux vues de l’intérieur du studio privé de Le Corbusier, Rue Nungesser et Coli, Paris / Zwei Innenansichten des privaten 
Wohnateliers von Le Corbusier in Paris / Two views of Le Corbusier’s private studio in Paris 


(Texte et reproductions d’après: Le Corbusier & P. Jeanneret, Œuvre complète 1934-38 et 1936-46, | 
Les Editions d'Architecture $. A., Erlenbach-Zurich.) . 


Statue archaïque grecque, tapisserie de Fernand Léger, sculpture de Bronze du Bénin, caillou de granit et torse de marbre grec | Bro 


Laurens | Griechisch-archaische Statue, Tapisserie von F. Léger und figur aus Benin, Granitkieselstein, griechischer Marmortorso | Bro 
Skulptur von Laurens | Greek archaic statue, carpet by F. Léger and from the Benin, granite rock and Greek marble torso 


sculpture by Laurens 


ture murale dans la salle de lecture, exécutée par Le Corbusier en 1948 | Wandmalerei im Leseraum, ausgeführt 1948 von Le Corbusier 


Mural 


e reading room, executed by Le Corbusier in 1948 Photo: Maywald, Paris 


Rez-de-chaussée 1:450 Erdgeschof Groundfloor plan 


1 Hall 2 Bibliothèque a peinture murale 


IR 
De ET TS 
SERRES 


Pavillon Suisse à la Cité e 
Universitaire à Paris 


Construit en 1930-32 par Le Corbusier 


& P.Jeanneret, architectes 
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Spanischer Pavillon, Paris 1937, Architekt J. L. Sert. Wandbild «Guernica» von Pablo 
Picasso, Quecksilberbrunnen von Calder | Pavillon espagnol de l'Exposition Mondiale 


1937 à Paris. Peinture murale «Guernica» de Picasso, fontaine de Calder | Spanish pavilion 


at the Paris Exhibition 1937. «Guernica», mural by Picasso, mercury fountain by Calder 


Von der Wandmalerei zur Raumamalerei 


Von Alfred Roth 


Unter den Schaffenden, die an den Fragen der Emnglie- 
derung der bildenden Künste in die heutige Architektur 
und an den gegenseitigen tieferen Wechselbeziehungen 
unmittelbar beteiligt sind, steht der Architekt aus nahe- 
liegenden Gründen an erster und zentraler Stelle. Er ist 
der verantwortliche Gestalter des Gehäuses, das die 
Beiträge der Maler und Bildhauer aufnehmen und mit 
diesen zu einem in sich geschlossenen Ganzen ver- 
schmelzen soll. Vom Architekten erwartet man daher 
eine besonders aktive Aufgeschlossenheit gegenüber 
diesen Problemen und gleichzeitige Kenntnis der Vor- 
aussetzungen, Môglichkeiten und Grenzen, die im Sinn 
und Wesen der Architektur für diese umfassende künst- 
lerische Synthese vorbestimmt sind. Grundbedingung 
ist ferner ein enges Verhältnis zur zeitgenôssischen 
Malerei und Plastik, insbesondere zu ihren spezifischen 
architekturnahen  Gestaltungsproblemen. SchlieBlich 
muf sich der Architekt auch darüber Rechenschaft 
geben, mwiefern das Zusammenklingen der Architektur 
und bildenden Künste dem Wunsche und Willen unse- 
rer Zeit überhaupt entspricht, das heiBt, er mu sich zu 
diesem Zwecke in erhôhtem Mafe mit den wesentlichen 
geistigen, kulturellen und sozialen Erscheinungen unse- 


rer Zeit auseinandersetzen. 


Es ist klar, daB sich die in diesem Sinne umschriebene 
geistige und künstlerische Physiognomie des Architek- 


ten mit der populären Auffassung davon, was einen 


Architekten ausmacht (Konstruieren, Organisieren, 
Rechnen, Spezialisieren), in keiner Weise deckt. Nichts 
Neues bedeutet dies Jedoch, wenn man sich die groBen 
Figuren der historischen Perioden der Baukunst verge- 
genwärtigt. Ihre tiefe Verbundenheit mit dem damali- 
gen geistigen und künstlerischen Zeitgeschehen, in der 
sie sich mit dem Maler, Bildhauer und dem geistigen 
Menschen überhaupt einig wuften, entsprach dem 
natürlichen Drange nach Wissen um Wesen und Wert 
der Dinge und ihrer Zusammenhänge im Grundsätzli- 
chen und Grofien. In diesem starken Streben nach 
Universalität, in dem sich die Grenzen zwischen For- 
schen und schépferischer Gestaltung verwischen, er- 
kennen wir heute eine der starken stilbildenden Kräfte, 
der gleichzeitig auch die notwendige, von Epoche zu 
Epoche wechselnde Æinheit der künstlerischen Auf- 
fassung und Gestaltungsmethoden zu verdanken ist. 
Aktuüve Aufgeschlossenheit dem Leben und den gei- 
stigen Dingen gegenüber und Meisterschaft sind nicht 
nur von dem an zentraler Stelle stehenden Archi- 
tekten, sondern mit dem selbeñ Rechte ebenso von den 
zur Zusammenarbeit aufoerufenen Künstlern zu for- 
dern. Auf der selben geistigen und künstlerischen Ebene 
sollen sie alle stehen, als Kameraden gleichsam und vom 
gleichen Glauben daran erfüllt, daB auch unsere Epoche, 
wie Zerrissen sie auch erscheinen mag, einen festen Pol 
bat, nach welchem sich die schôpferischen Kräfte mehr 
und mehr ausrichten. 


Wenn in der heutigen Architekturdiskussion den künst- 
lerischen Fragen, insbesondere der Integration der bil- 
denden Künste, vermehrte Aufmerksamkeit entgegen- 
gebracht wird, s0 ist dies eine durchaus natürliche und 
notwendige Folge der bisherigen Entwicklung*. Was 
für die Pioniere der neuen Architektur, von Van de 
Velde bis Wright und Le Corbusier, selbstverständ- 
liche Voraussetzung war und ist, nämlich ein geistiger 
Universalität verpflichtetes Künstlertum, welches das 
Leben in semer Ganzheit erfassen will, wurde von 
den späteren Anhängern oft miflachtet. Heute sehen 
wir in dieser Beziehung, aus dem Positiven und Nega- 
tiven des zurückgelegten Weges, wesentlich klarer. 
Wir meinen damit allerdings nicht etwa eine «Ver- 


menschlichung des Technischen Stiles», die darauf 


abzielt, die gesunden neuen Grundlagen zu lockern oder 
gar preiszugeben. Es geht vielmehr darum, einen den 
verstandes- und gefühlsmäfigen Ansprüchen gerecht 
werdenden Formausdruck zu finden und eine Architek- 
tur zu schaffen, die zum getreuen, erschôpfenden und 
überzeugenden Abbild aller Funktionen, auch der 
vitalen emotionellen, wird. Sir Kenneth Clark, der 
frübere Direktor der Londoner National Gallery, um- 
schrieb anläBlich einer Ausstellungserôffnung das vor 
uns stehende Ziel mit den Worten «Die Architektur ist 
die soziale Kunst von morgen», womit er gleichzeitig die 
zentrale Stellung der Architektur in der heutigen Zeit 
und Gesellschaft unterstreichen wollte. 


Bei verschiedenen Gelegenheiten wurde in unserer Zeit- 
schrift darauf hingewiesen, daB für die Abklärung der 
heutigen künstlerischen und formalen Gestaltungsfra- 
gen der Architektur die Auseinandersetzung mit der 
schôpferischen Malerei und Plastik unserer Zeit unerläB- 
lich ser. Diese Notwendigkeit ergibt sich nicht etwa nur 
daraus, daB die bildenden Künste in der Gestaltung 
freier und beweglicher sind, sondern weil 1hre parallel 
verlaufene Erneuerung zu neuen Gestaltungsgesetzen 
geführt hat, von denen manche denen der Architektur 


* Diese Fragen gehôrten zum Diskussionsprogramm des 
6. Internat. Kongresses für Neues Bauen CIAM in Bridg- 
water, Herbst 1947. 


St. Gallus-Kirche in Oberuzwil, 1934- 
35, F. Metzger, Architekt BSA, Zürich. 
Wandbild von Carl Roesch. Ausnützung 
der ganzen Altarwand und kompositio- 
nelle Rücksichtnahme auf Raum und 
Altäre. Glaswände verschiedenfarbig 
ohne figürliche Akzente, nach Angaben 
des Malers | L'église de St-Gall à Ober- 
uzwil. Peinture murale de Carl Roesch. 
La composition s'étend sur tout le mur 
du fond, tout en tenant compte des autels 
et de l'ensemble de l'espace intérieur. 
Murs en verre polychrome d'après les 
indications de l'artiste-peintre | St. Gall 
church at Oberuzwi, mural by Carl 
Roesch; the composition uses the whole of 
the back wall, with fine consideration for 
the altars and the interior space. Stained 
glass walls designed by the painter 


äuferst verwandt sind. Es hat sich damit etwas vollzo- 
gen, das wir beim Hinweis auf die Situation der histori- 
schen Kunstepochen kurz streiften, nämlich die Wieder- 
gewinnung einer gemeinsamen Anschauung und ge- 
meinsamen Gestaltungsgrundlage und damit eine wie- 
derum môglich werdende neue Einheit des architek- 
tonischen und freien künstlerischen Schaffens. 


Das 19. Jahrhundert hatte bekanntlich die Eimheit von 
Architektur und Kunst wohl äuBerlich gewahrt, imner- 
lich jedoch verfälscht, denn die gemeinsamen gesunden 
Gestaltungsgrundlagen waren verlorengegangen. Ar- 
chitektur wurde zu innerlich leerer Stilimitation, und 
die Künste waren von platter Naturimitation beherrscht. 
Damit waren die tieferen inneren und äuferen Bindun- 
gen in inhalthicher und formaler Hinsicht zerstôrt. Es 
ist zu bedenken, daB die groBartige Einheit von Archi- 
tektur und Künsten etwa in der ägyptischen, romani- 
schen, gotischen Baukunst, abgesehen von der fern- 
ôstlichen, stets eine vom Naturvorbild abstrahierende und 
stilisierende Malerei und Plastik zur Voraussetzung hatte, 
eine Feststellung die für die heutige Situation von 
grundsätzlicher Bedeutung ist. 


Die Malerei in der Architektur 


Die moderne, vom Dekor befreite Architektur bietet mit 
ihren glatten, klaren inneren und äuBeren Wandflächen 
und den ineinanderflieBenden, offenen und überra- 
schende Durchblicke bietenden Räumen für die Inte- 
grierung von Bildwerken der Malerei und Plastik bisher 
unbekannte und vielfältige Môglichkeiten. Diese sind 
allerdings im allgemeinen noch recht ungenügend er- 
kannt oder werden falsch gedeutet, was wohl einerseits 
auf künstlerische Unsicherheit auf Seiten der Archi- 
tekten und andererseits auf mangelndes architektoni- 
sches Einfühlungsvermôgen: der Maler und Bildhauer 
zurückzuführen ist. Noch ist die uefe Aufspaltung der 
Architektur und Künste, die sich in der Malerei und 
Plastik in der Vorliebe für Tafelbilder und freie Einzel- 
plastiken äuBerte, nicht überwunden und selbstverständ- 
lich ebensowenig die einseitige Vorliebe des Publikums 


für das isolierte Kunstwerk. 


Ausmalung eines Musiksaales durch Massimo Campigli mit neuer, 
freier Einstellung zum Raum | Décoration d'une. salle de musique | 
Mural and ceiling paintings in a music room 


Mosaik von Karl Hügin im Durchgang des Kant. Verwaltungsgebäudes 
Zürich, 1934-35, Arch. BSA Gebr. Pfister. MaBstäblich qute Lôsung 
unter Ausnützung der ganzen Wand | Mosaïque de Carl Hügin dans le 
passage d'un invmeuble administratif à Zurich | Mosaic by Carl Hügin 
in the passage-way of a public building in Zurich Photo: Ruf, Zürich 


Abgesehen von vereinzelten in den letzten Jahren 
entstandenen Versammlungs- und ôffentlichen Ver- 
waltungsgebäuden, Kirchen, Schulen waren es vor 
allem Ausstellungen — man denke z. B. an die Landes- 
ausstellung von 1939 — in denen hôchst interessante 
und positive VorstôBe in dieser Richtung unternommen 
wurden. Positiv waren sie insofern auch, als sie im 
Publikum unumwundene Zustimmung fanden, wobei 
die Tatsache, daf das abstrakte künstlerische Gestalten 
für viele Bildwerke Vorbild war, überhaupt keine Rolle 
spielte. Der Grund ist wohl der, daB diese Form der 
Sulisierung und Symbolisierung innerhalb des archi- 
tektonischen Rahmens stillschweigend als natürlich und 


richtig empfunden wird. 


Die Tendenz zu Gunsten der Eingliederung von Werken 
der Malerei und Plastik in die Architektur ist in un- 
serem Lande in den letzten Jahren, zweifellos durch die 
Erfahrungen der Landesausstellung angeregt, in stär- 
kerem MaBe in Erschemung getreten. Neuerdings wird 
in Bern darüber beraten, wie eine vermehrte Zusammen- 
arbeit von Architekten, Malern und Bildhauern auf 
breiterer Basis gefôrdert werden kann. In Schweden 
kôünnen ganz ähnliche Feststellungen gemacht werden, 
und die modernen englischen Kreise überlegen sich, wie 
die «Civic centers» die künftigen Gemeinplätze in den 
neu aufgebauten und neuen Dôrfern und Städten künst- 
lerisch auszugestalten sind. In Frankreich, das seine 
glorreiche Tradition der Einheit der Künste, man denke 
etwa an Chartres, aus dem Geiste des 20. Jahrhunderts 
neu aufleben lassen will, ist es Le Corbusier, zusammen 
mit emer Gruppe Gleichgesinnter, der vor emiger Zeit 
eine Eingabe an die Regierung richtete und um Unter- 
stützung des Gedankens vermehrter Zusammenarbeit 
von Architekten, Malern und Bildhauern bat (siehe 
S. 50). 


Mit dem Willen zur Integration der Künste in die Archi- 
tektur allein ist es allerdings noch nicht getan. Herrscht 
Übereinstimmung der Auffassung bezüglich der ge- 
stalterischen Grundprobleme, hat ferner der Architekt 
ein vitales Verhältnis zu den bildenden Künsten und 
haben schlieBlich die Maler und Bildhauer eine lebendi- 
ge Beziehung zum architektonischen Raum, dann dürfte 
die Zusammenaïbeit und damit die Lôsung der gemein- 
samen Aufgabe erfolgreich sein. Sind diese primären 
Voraussetzungen Jedoch nicht erfüllt, dann wird eine 
Synthese unmôglich sein, und das Geschaffene wird 
Stückwerk bleiben. 


Für die organische Eingliederung künstlerischer Bild- 
werke als integrierender Bestandteile des Raumes und 
der Architektur ist erste Voraussetzung, daB diese 
Absicht bereits in der architektonischen Grundkonzep- 
ton enthalten ist. Zwischen dem Sinn eines Gebäudes 
und den architektonischen und künstlerischen Absich- 
ten und Mitteln muB von Anfang an Übereinstimmung 
herrschen. Immer wieder wird der Fehler begangen, 
daB an die Eingliederung von Bildwerken erst im späten 
Verlaufe der Bauausführung oder in vielen Fällen erst 
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ont in a nurses home in Berne. The freely hovering design is supported by the vertical structure of the wood wall 


nach Vollendung gedacht wird. Es ist klar, daS dadurch 
der architektonische Rahmen nicht auf das bestimmte 
Endziel hin gestaltet werden kann, d. h. es werden da- 
durch ganz wesentliche Momente mit bleibendem Nach- 
teil übergangen, von denen zum Beispiel nur das der 
für ein bestimmtes Bildwerk notwendigen Lichtführung 
zu nennen wäre. Ist der Bau eimmal vollendet, ohne daf 
Klarheit bezüglich der bildnerischen Ausgestaltung 
herrschte, dann kommen Maler und Bildhauer automa- 
tisch in eine Zwangslage, die ihren Absichten und dem 
Sinn ihres Beitrages recht eigentlich unwürdig ist. Das 
Problem sinkt dann zu einem hilflosen Herumprobieren 
mit Kartons und Modellen herab. Nicht um ein Placieren 
von Wandgemälden und Bauplastiken kann es sich han- 
deln, sondern nur um em wohlüberlegtes Einfügen, 
denn der Bund mit der Architektur hat einen tieferen 
und bleibenden Sinn. 


Grundsätzlich sind künstlerischen Bildwerken, unab- 
hängig davon, ob es sich um Malereien, Plastiken, Mo- 
saiken, Wandteppiche, Glasmalereien handelt, jene 
Stellen zur Verfügung zu stellen, an denen der Beitrag 
des Künstlers eine Vollendung der Architekturidee be- 
deutet, und an denen sich der Künstler selbst restlos 
aussprechen kann. Es geht also nicht darum, das eine 
dem anderen unterzuordnen, sondern gleichwertige, 
starke Absichten zusammenzuordnen, es sei denn, wie es 
vor allem die Plastik gestattet, daB eine ausgesprochene 
Akzentwirkung das Richtige ist. Daf oft diese wenigen 
grundsätzlichen Überlegungen nicht zur rechten Zeit 
gemacht werden, beweisen leider manche zufallige 
Lôsungen deutlich genug. 


\ig akzentuierte Wandschnitzerei von Serge Brignoni im Aufenthaltsraum des neuen Schwesternhauses, Tiefenauspital Bern, 1948, Architekt BSA 
rebs. Frei schwebende Zeichnung getragen von der Vertikallineatur der Holzwand | Composition taillée dans le bois, avec quelques accents de couleur, 


| la salle commune d’un home d'infirnières ; dessin libre que soutiennent les verticales de la boiserie | Carved mural with a few colour accents by Serge 
Photo: H. Finsler SWB, Zürich 


DaB selbst in einem neueren ôffentlichen Zürcher Bau. 
der Poliklinik des Kantonsspitals, an dem bedeutende 
Architekten und Künstler zusammenwirkten, diese 
grundsätzlichen Fragen nicht unvoreingenommen ge- 
nug erdrtert wurden, beweist die Ausmalung des Trep- 
penhauses. Vom Benützer dieses Baus aus betrachtet, 
steht der an sich unfreundliche Wartesaal im ersten 
Stock für eine künstlerische Ausgestaltung ohne Zweifel 
im Vordergrunde, denn dort hält der Patient sich län- 
gere Zeit auf und wäre für eine innere Aufmunterung 
oder Zerstreuung besonders empfänglich. Demgegen- 
über braucht er dies sicherlich nicht beim Hinauf- oder 
Hinabsteigen einer ausschlieflich als Verkehrselement 
dienenden Treppe, die so bequem ist, daf diese Er- 
leichterung ihm vollauf genügt. Eine frohe Tünung 
der Wand, an der heute ein anspruchsvolles Wand- 
bild angebracht ist, hätte in diesem Falle dem 
Sinne des modernen Treppenhauses vollauf entspro- 
chen. 


Damit sollte vor allem darauf hingewiesen werden, daf 
dem Bunde von Architekt, Maler und Bildhauer em 
Vierter, nämlich der Mensch angehürt, für dessen ge- 
fühlsmäBiges und geistiges Erlebnis der Zusammen- 
klang von Architektur und Künste schliefilich bestimmt 
ist. Ob es sich um eine Kirche, ein Krematorium, 
einen Festsaal, eine Schulhaushalle handelt, immer 
wird es darum gehen, den Sinn der betreffenden Bau- 
aufoabe durch das Mittel künstlerischer Gestaltung 
in der Weise zu verdeutlichen und zu verklären, daB er 
im Empfinden und Denken des Menschen als ein über- 
zeugendes klares Ganzes aufgeht. 
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Wandbild von O. Abt in der Pausenhalle des Bruderholz Schulhauses 
Basel, Architekt BSA H. Baur, 1938-39. Gutes freies Einfügen in 
die Fläche, Rücksichtnahme auf die kindliche Vorstellung | Peinture 
murale de O. Abt dans le préau couvert d'une école de Bâle. Bonne adap- 
tation à l'espace disponible, compréhension de l'imagination enfantine | 
Mural by O. Abt in the play-hall of a school in Basle. The composition 
is well integrated to the wall space and much understanding is shown for 
the imagination of the child 


Wandgemälde sind nicht vergrôBerte T'afelbilder, die man zu placieren ver- 
sucht wie Bilder im Wohnraum. Schulhaus in Zürich | Une peinture mu- 
ralen’est pas un tableau agrandi, que l'on tâcherait d'accrocher comme dans 
un salon (école à Zurich ) | À mural is not just an enlarged easel painting, 
which can be hung at random as in a living room (school in Zurich) 


Farbe als architektonisches Gestaltungs- 
element 


Die letzte Konsequenz, die sich aus den Beziehungen der 
Malerei zur Architektur ergibt, betrifft die Verwen- 
dung der Farbe als räumliches Gestaltungselement. Es 
handelt sich also nicht etwa darum, Farbe in ähnlicher 
Weise wie in historischer Zeit zu rein dekorativen 
Zwecken, vornehmlich an Konstruktionsteilen oder in 
Form von Ornamenten zu verwenden, sondern darum, 
der Farbe eine ihrem inneren Wesen entspréchende, 
durch den architektonischen Rahmen bedingte Ent- 
faltung eimzuräumen, um dadurch die architektonischen 
Ideen zu verdeutlichen und den Gesamteindruck zu voll- 
enden und steigern. Aus Wandmalerei wird damit 
Raumimalerei, was eine Neuerung in der Geschichte der 
Kunst bedeutet. 


Zunächst set darauf hingewiesen, daB sich die richtige 
Lôsung organisch aus der Aufgabe ergeben muf und 
daf die totale Raummalerei wohl ein extremer theo- 
retischer Fall bleibt. Denn neben der Farbe stehen dem 
Architekten Baustoffe und Oberflächenmaterialien zur 
Verfügung, deren natürliche Strukturen sich mit dem 
Sinn einer Aufoabe und dem Wesen der Baukunst 
bestens vertragen und daher der Farbe beschränkte 
Entfaltungsmôglichkeiten lassen. Selbst die Putz-Archi- 
tektur kann, sofern sie in räumlicher und formaler 
Hinsicht vollkommen ist, in WeiB bestehen, womit 
einzig gesagt sein will, dafi es immer noch besser ist, 
keine Farben, als Farben falsch zu verwenden! Gewisse 
Grundregeln sind daher unerläflich, von denen folgende 
kurz aufgeführt seien (siehe Faltplan): 


1. Helle Farben unterstreichen die Kôrperlichkeit 
Weil maximal, vergleiche Gipsabgüsse in der Plastik). 
Dunkle Farben heben die Kôrperlichkeit auf (Schwarz 
restlos, dunkle Säulen wirken dünner als helle). (Abb. 2.) 


2. Farbe verlangt zur maximalen Entfaltung ihrer 
Strahlungskraft die ebene Fläche als Grundlage, und 
zwar Je remer die Farbe, um so kategorischer ist diese 
Forderung. Die gebrochene oder gekurvte Fläche stôrt 
zufolge des plastischen Momentes die volle Wirkung 
der Farbe. (Abb. S) 


3. Jede Farbe, unabhängig von ihrer Intensität, er- 
reicht maximale Strahlungskraft, wenn sie nicht un- 
mittelbar an andere Farben, sondern an Weif (auch 
Grau und Schwarz), d. h. an Nichtfarbe anstôfit. Das 
Nebeneinander der Farben führt zu Farbenkitsch. 
(Abb. 4.) 

4. Die Farbe ist ein edles Element und gehôrt daher an 
die wichtigen Stellen im Raum und am Baukôrper. 
Farbe an architektonisch untergeordneten Stellen (Kon- 
struktionsteilen, Leitungen, Radiatoren usw.) kommt 
emer Entwürdigung ihres Sinnes gleich und führt zu 
vulgärer Buntheit. Konstruktionsteile und technische 


Installationen sind mit passiven Tônen zu streichen 


en 
D 


; 
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(Grau, WeiB, Beige), sofern nicht die Materialober- 
fläche beibehalten werden kann (Beton, Metalle, Holz, 
synthetische Überzüge usw.). 


5. Die Verteilung von Farben oder Farbakzenten hat 
stets nach funktionellen und nicht nach dekorativen, 
vom architektonischen Wesen losgelôsten Gesichts- 
punkten zu geschehen. Denn es geht darum, die räum- 
lichen oder baukôrperlichen Verhältnisse klarer zu 
machen und endgültig zu ordnen. 

6. Jeder Farbe und ihrem Intensitätsgrad entspricht 
eine bestimmte räumlich-plastische Wirkung: Kalte 
Farben weichen vom Beschauer weg, warme treten 
näher an ihn heran. 


7. Die praktische Handhabung der farbigen Gestal- 
tung wird durch folgende Dreiteilung des Wirkungs- 
grades von Farbe erleichtert (Abb. 1): 


a) der Ton (neutral) 
b) der Farb-Ton (beschränkt aktiv) 
c) die Farbe (maximal aktiv) 


a) Der Ton (Abb. 5): Wärmer oder kälter leicht schat- 
uerte Tône (Beige bis Grau) verhalten sich dem 
menschlichen Auge gegenüber mehr oder weniger neu- 
tral und künnen daher ohne besondere Kontrolle im 
Raume verteilt werden. Die Raumwirkung wird da- 
durch nur unwesentlich beeinflufit. Neutrale Tône 
dienen dazu, den Raum im Gegensatz zum rein weifien 
angenehmer, intimer zu machen. Diese unpersônliche 
und unausgesprochene Lôsung ist angezeigt in Räumen 
ohne besondere künstlerische Ansprüche (Mietwohnung, 
der einfache Wohnraum, grofie Räume mit wechselnder 
Bestimmunp, z. B. für Ausstellungen usw.). Der neu- 
trale Ton trifft wohl auch für die allgemeine Behand- 
lung des Baukôrpers zu. 


b) Der Farbton (Abb. 6): Er hat bereits eine ganz be- 
süummte Intensität und daher eine bestimmte psycho- 
logische Wirkung. Die Behandlung eines Raumes im 
einem und demselben Farbton dürfte in den meisten Fäl- 
len auf die Dauer bereits unerträglich sein. Daher sol- 
len Farbtône nur auf einzelne Wände oder Flächen- 
elemente, die an neutral oder passiv gestrichene an- 
stoBen, verteilt werden. Diese alternierende Verteilung 
von Farbtônen kann dazu benützt werden, den Raum 
optisch aufzulôsen und neu zu gliedern. Typische Bei- 
spiele für die Verwendung von Farbtônen in diesem 
Sinne sind die Bauten Le Corbusiers. Seine bevorzugten 
Farbtône sind Hellblau, Hellgrün, Rosa, Hellocker, 
Terra di Siena, Umbra und dazu WeiB und Grau. 
Diese Art der Raummalerei entspricht der im Puris- 
mus vertretenen Auffassung und bietet die mannig- 


faltigsten praktischen Lôsungen. 


c) Die Farbe (Abb. 7): 
drei Primärfarben Rot, Gelb, Blau, wobei auch starke 
Mischfarben (Orange, Grün, Violett) in Frage kom- 


Im Vordergrund stehen die 


Mietwohnungsraum, Siedlung Neubühl, Zürich. Den Mietern stand 
eine von den Architekten bearbeitete Tapetenkollektion quter neutraler 
Tône zur Verfügung | Living room d'un appartement dans la cité de 
Neubühl à Zurich. Les locataires peuvent choisir leurs papiers peints 
dans une collection de bonnes nuances neutres, préparée par les archi- 
tectes | Living room of an apartment in the Neubühl housing scheme in 
Zurich. The architects prepared a range of wall papers in good newral 
shades, from which the tenants can make their choice 


WeiB gestrichene Wandpartien und Naturfastäferwände bestimmen 
den aufgelockerten Raumeindruck (Wohnhaus A. Roth, Architekt BSA, 
Zürich) | Des parties peintes en blanc contrastent avec les surfaces 
en bois naturel, ce qui contribue à l'effet dégagé de l'ensemble | White 
painted surfaces contrast with natural wood boarding, thus adding vari- 


ety to the space composition Photo: H. Finsler SWB, Zürich 


Konsequent weif gehaltene Architektur mit Môblierung und Bodenbelag 
als Kontrast. Christian Scientist Church, Zürich, 1938, Architekten BSA 
Prof. H. Hofmann und À. Kellermüller | Architecture tout en blanc, en 
contraste avec les couleurs des planchers et des meubles | A white 
architecture contrasting with the colours of floor finishes and furniture 


Wohnraum mit Farbtünen gegliedert und gestaltet. Maison Cook, Bou- 
logne s. S., 1926, Le Corbusier & P.Jeanneret | Un living-room dont les 
couleurs font partie intégrale de la composition architecturale | The colour 
scheme of this living room is a basic element of the architectural composition 


men künnen. Im Gegensatz zum beschränkt aktiven 
: Farbton, der noch ganze Wände beanspruchen kann, 
darf die reine maximal aktive Farbe nur in wesentlich 
geringeren Quantitäten verwendet werden. Da sie 
schon in der neoplastischen Malerei ausschlieSlich in 
Form von mit Wei umpgebenen Ækzenten auftritt, 
mu dies in der Architektur erst recht der Fall sein. 
Bezüglich der Raumauflôsung führt die Verwendung 
von Farbe einen Schritt weiter, als wir dies beim Farb- 
ton festgestellt haben, und zwar insofern, als nun selbst 
die einzelne Fläche aufgelôst und in sich neu gegliedert 
werden kann (Wände, Decken, FuBbôüden). Em her- 


Die «verbotenen» Grenzen der Architektur. Mit dem, was jenseits 
derselben liegt, mu sich jedoch der Architekt intensiv aus- 
einandersetzen | Les limites que l'architecture ne doit point trans- 
gresser. L'architecte n'en doit pas moins intensément s'occuper 
de tout ce qui est au delà | The limits that architecture must 
not transgress. The architect however has to pay great atten- 
tion to the conceptions that lie beyond these limits 


Akzentmäfige räumliche Gestaltung mit Form- und Farbèlemen 
Esposizione dell Aeronautica, Milano, M. Nizzoli & E. Persico | Con 
sition architecturale conçue selon des accents de couleur et de form 


Architectural design using colour and form accents 


vorragendes Beispiel dieser extremen und anspruchs- 
vollsten Art von Raummalerei, für die das absolut 
ebene Flächenelement Voraussetzung ist, war das lei- 
der nicht mehr existierende Pariser Atelier Piet Mon- 
drians. Wer diesen Raum erleben durfte, wird seine 
ans Absolute grenzende klingende Musikalität nie ver- 
gessen und träumt von in diesem ergreifenden Versuche 
noch schlummernden Môglichkeiten. 


Die hier kurz skizzierten Gedanken und Regeln sind 
lediglich als ein Gerüst für die Behandlung des noch 
jungen, äuBerst vielfältigen, aber auch schwierigen 
Gebietes der farbigen Architektur-Gestaltung aufzu- 
fassen. Es gehôrt dazu, wie zu Jeder ganzheithichen, 
starken Leistung, ebensoviel Mut wie Takt und Mañ 
und Kenntnis der Gestaltungsgrundlagen. Die hier ver- 
tretene Auffassung würde grundsätzlhich mifverstan- 
den, wollte man darin eme Wiederbelebung jener Ten- 
denzen erblicken, die in den auspehenden zwanziger 
Jahren speziell in Deutschland zu den barbarischen 
Bemalungen in Magdeburg und zu ähnlicher bunter 
Behandlung von Bauten auch in unserem Lande führ- 
ten (Winterkurorte, Strandbäder usw.). DaB jedoch 
Farbe im Erleben der Natur, der täglichen Umgebung, 
und vor allem der Malerei dem Menschen etwas bedeu- 
tet, das er nicht missen môüchte, nämlich gesteigertes 
Lebensgefühl und Freude, braucht wohl nicht noch be- 
sonders hervorgehoben zu werden. Farbenblindheit ist 
bekanntlich eine Krankheitserscheinung, und sie be- 
deutet für den Betroffenen Verzicht auf eine reichere, 
frohere Erlebniswelt. Nichts spricht daher dagegen, die 
Architektur an diesen Ausdrucksmôglichkeiten gestei- 
gerten Lebensgefühles teilhaftig werden zu lassen. Den- 
noch ist zu bedenken, da die Architektur eine an 
reale menschliche Zwecke gebundene Kunst ist, und 
da es für sie gefährlich wird, mit den freien Künsten 
wetteifern zu wollen. (s. Kizze.) Raum-Malerei, richtig 
verstanden und richtig gehandhabt, ist und bleibt Je- 
doch eine der wahrhaftig neuen Môglichkeiten, um die 
moderne Architektur- und Raumidee zu vermensch- 
lichen und aus Bauen «une architecture qui chante», wie 
Paul Valéry sagte, werden zu lassen. 
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Farbe als architektonisches 
Ausdruckselement 


L'emploi de la couleur en architecture 


The use of colour in architecture 


DIE ARCHITEKTON. OBERFLÂCHE 
L.dr Anshrich…. 


Abd. 1. Dreiteilung des farbigen Wirkungsgrades | 
La division en trois degrés d'intensité facilite l’em- 
ploi correct de la couleur dans l'architecture. La 
teinte: neutre; le ton: intensité moyenne; la couleur 
pure: intensité maximum | The threejold colour 
intensity facilitates the correct use of colour in archi- 
tecture. The light shade: neutral; the colour shade : 
medium intensity; pure colour: maximum intensity 


Abd. 2. Hell-Dunkel-Kontrast | Le blanc met en valeur la 
plasticité des volumes (le noir la détruit) | White accentu- 
ates the plasticity of volumes (black destroys it) 


Abb. 5. Der neutrale Ton | L'emploi de teintes claires et 
neutres reste sans influence perceptible sur l'ensemble archi- 
tectural. Ces teintes sont indiquées pour des locaux à desti- 
nation anonyme et variable (appartements locatifs, bureaux 
etc. ) | Light and neutral shades have no major influence on 
the architecture. They are therefore indicated for anonymous 


and changing occupancy (apartments, offices) 


Farke etreidf maximale 


Straklungtkra fe tar — 


Te Ame -umut ndkutives- 


Abb. 3. Die Ebene als Farbträger | L’éclat de la couleur 
atteint son maximum sur une surface plane; tout éléme: 

plastique le réduit | The brilliancy of colour is strongest on 
a plane surface; any plastic element reduces the brillianc: 


Abb. 6. Der Farbton | L’emvploi des tons (neutres) doi 
être basé sur des études fonctionnelles et plastiques sérieuses 
puisqu'ils auront une influence décisive sur l'ensemble de ! 
composition (les «tons» sont les éléments décisifs de l’ordr 
architectural; explicitation de l'unité de la surface peinte) 


The use of colour shades must be carefully considered fron 
the functional and plastic points of view, as they constitut 
a decisive factor for the composition as a whole (colou 
shades — decisive elements of architectural order which stress 
the unity of the painted surface ) 


Faréin- Kidsck 


Abb. 4. Trennung der Farben durch WeiB (Grau, 
Schwarz) | En architecture, la séparation et l'alternance 
des couleurs est nécessaire; elles deviennent ainsi un élément 
vital de l'équilibre plastique | In architecture, the separation 
and alternation of colours às of great importance; they 
become thereby a vital element of the integral design 


Skizzen von Alfred Roth 


Abb. 7. Die Farbe | La répartition de la couleur pure, 
à nwemployer que par accents, exige un contrôle sévère 
(l'unité de la surface est abolie) | The repartition of pure 
colour, which will only be used in colour accents, demands 
strong artistic control (the unity of the wall is broken up) 


Hervorragendes Beispiel des Zusammenwirkens von Plastik und Architektur. Pfeiler am West- 


portal der Kathedrale von Chartres, 12. Jahrhundert | Synthèse exemplaire de la sculpture et de 


l'architecture: Pilier du portail ouest de la cathédrale de Chartres; 12e siècle | Outstanding 


example of the harmonization of sculpture and architecture. Pillar of the west door of Chartres 


cathedral, 12th cent. 


Photo: Moosbrugger 


Plastik am Bau 


Notizen zum Problem der Einheït des künstlerischen Schafjens 


Von Willy Rotzler 


Allerorten wird gebaut, wird gut oder schlecht, besser 
oder schlechter gebaut. Und immer wieder werden die 
«reinen» Künste aus ihrer Isolation aufgerufen, sich 
der Architektur anzuschlieBen und am Bauwerk sich 
zu entfalten. Es scheint, daf diese Zuhilfenahme von 
Plastik, Malerei, Mosaik und Glasmalerei bei architek- 
tonischen Unternehmungen seit einigen Jahren im Zu- 
nehmen begriffen ist. Allein schon das Phänomen ver- 


dient Beachtung. 


Im folgenden soll uns das Verhältnis von Architektur 


und Plastik beschäftigen. Genauer : die Frage, inwieweit 


ik sich mit der 


die «autonome» Kunstgattung PI: 
Architektur verbinden oder sich in diese einordnen 
kann, also die Plastik am Bau — was nicht immer iden- 
üisch ist mit Bauplastik (wie häufig rein dekorative 


«Bauzier» genannt wird). 
Das Suchwort geben, heiôt die Frage nach der 
«Geschichte» aufwerfen. Diejenige der Plastik am Bau 


reicht 50 weit zurück wie die Geschichte der Architektur. 


Das Sondieren nach den Ursprüngen von Architek- 
I 6 


tur und Plastik führt zur Annahme, daB beide in un- 


59 


Die ägyptische Pfeilerstatue im Zeitalter threr Blüte: Funktionelle Kräfte 
werden organisch sichtbar gemacht. Karnak, Totentempel von Ramses II., 
13. Jahrhundert v. Chr. | La statue-colonne égyptienne à l’époque de sa 
plus haute perfection: manifestation organique des puissances fonction- 
nelles. Karnak, temple funéraire de Ramsès IT, 13e siècle av. J.-C. | 
The Egyptian pillar statue in the period of its zenith. Functional forces 
are made organically visible. Karnak, Temple of the Dead of Ramses II, 
13th cent. B. C. 

Nach: Kurt Lange, Agyptische Kunst, Atlantis Verlag, Zürich 


mittelbarer Nähe entsprungen sind. Figürliche Holz- 
skulptur am Haus des Primitiven gibt nicht nur Finger- 
zeige, daB Plastik ursprünglich kultisch war, sondern 
daf sie aus kultischen und nicht blof «schmuckhaften» 
Absichten (Totemismus) sich auch an den simpelsten 


Konventionelles Ende der Pjeilerstatue. Reformatoren von Otto Kappeler 
an der Pauluskirche, Zürich-UnterstraB, 1930 | La fin conventionnelle 
de le statue-colonne: les réformateurs d'Otto Kappeler à l'église Saint-Paul 
de Zurich | Conventional ending of the pillar statue. Rejormers by Otto Kap- 
peler at St. Paul s Church, Zürich 1930 Photo: Ernst Winizki, Dietikon 


Zweckbau (Eingeborenen-Hütte) heftet: Stützen, Dach- 
balken u. a. sind plastisch-figürlich bearbeitet. Kon- 
zentration der plastischen Akzente auf die Eingangs- 
partie (Türpfosten) hat somit in ihren Anfängen apo- 


tropäische, bannende Bedeutung. 


Die eigentliche Geschichte der Architektur beginnt da, 
wo der Baumeister anfängt, den Unterschied zwischen 
Stütze und Last evident zu machen und ein zugleich 
raumschaffendes wie raumôffnendes System zu ent- 
wickeln. Der Vorgang kommt am grofartigsten in der 
ägyptischen Kunst zum Ausdruck. Jhm parallel ver- 
läuft der grandiose Aufschwung der Bauplastik: Wäh- 
rend etwa in Mesopotamien, Kleinasien oder Persien 
die Plastik als Relief mit kultischen Tier(Lôwen)- und 
Wächterfiguren vor allem Portale und Stadttore flan- 
kiert, wird im Âgypten des Neuen Reiches der geniale 
Gedanke der Pfeilerstatue entwickelt: Kônig Ramses 
IL. als Gott Osiris, vielfach wiederholt, pfeilerhaft vor 
die Stützen seines Tempels in Karnak gestellt. Die Figu- 
ren machen die tragende Funktion der Stützen sicht- 
bar. Sie sind technisch «scheinfunktionell», gestalte- 
risch in eimmalig schôner Weise «funktionell». In 
Fragen der — historischen — Plastik am Bau darf nicht 
in scheinfunktionell und funktionell geschieden werden. 


Die ägyptische Pfeilerstatue gibt den Rahmen, in 
den sich in der gesamten älteren Architektur echteste 
Bauplastik stellt: Die Plastik dient der Sichtharma- 
chung, Unterstreichung der funktionellen Kräfte im 
Bau. Sie bedeutet das Organischwerden der funk- 
tionellen Kräfte. Anders gesagt: Bauplastik ist leben- 
dig, figürlich gewordenes Bauelement, ist evident ge- 
machtes Kräftesystem. Die Plastik nimmt in dieser 
Symbiose mit der Architektur an deren Gesetzen teil, 
ja sie wird selbst zur Architektur. Das muf bei aller 
Beurteilung von Bauplastik im Auge behalten werden. 


Das setzt voraus, daB ein Bauwerk, seitdem es eigent- 
liche Architektur gibt, als «Organismus» im wahren 
Sinne des Wortes begriffen worden ist, als ein Lebendi- 
ges, Gewachsenes. Epochen, die wir die «klassischen» 
zu nennen pflegen und die den Menschen als das Maf 
aller Dinge nehmen, haben dieses Begreifen des Bau- 
werkes am stärk$ten vorgetrieben und deshalb auch der 
Plastik am Bau grôfite Aufmerksamkeit geschenkt. 
Man muf beifügen, daf der Organismusbegriff als 
Analogie sich nicht nur in klassischen Zeitaltern als 
fruchthbar erwiesen hat, sondern, in ständiger Wand- 
lung, in allen Zeiten und Kulturen, die eine wirkliche 
Architektur kennen, wirksam war. Plastik am Bau ist 
deshalb keineswegs das Privileg «klassischer» Zeitalter. 


Neben die kultische — vielleicht sagen wir besser sakrale 
— und neben die funktionelle Aufgabe der Plastik am 
Bau tritt als dritte jene Aufgabe, die man die schmuck- 
hafte, ornamentale nennen kônnte. Diese erweist sich 
aber bei näherem Zusehen als so eng mit den beiden 
erstgenannten verbunden, daf der Trennstrich oft 


schwer zu ziehen ist: Der kultische Ursprung allen 
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Ornaments ist nicht mehr zu leugnen, und auf der 
andern Seite lehren uns gerade die Bauwerke klassischer 
Zeiten, was Wälfflin mit dem Satz: «Das Ornament ist 
Ausdruck  überschüssiger Formkraft» umschrieben 
hat. Also — da «Ornament» hier im weiteren Sinne 
«Bauplastik» heift — auch da enger Zusammenhans 
mit dem Funktionellen. 


Kultische Bindung und Bedeutung liegt über den An- 
fängen der Bauplastik. Kultisch verankert war sie in 
der ganzen Antike und blieb sie unter anderen Vorzei- 
chen auch während des Mittelalters. Die in der Plastik 
zum Ausdruck kommende Idee (das « Thema») steht 
in inniger Bezichung zum Baukôrper, dem sie ange- 
hôrt: griechischer Tempel mit Repräsentationsdarstel- 
lungen von Gottheiten im Giebelfeld und Szenen der 
Gôtter- oder Heldengeschichte in den Metopen und 
Relieffriesen ; Portalanlage der romanischen Kirche mit 
vielschichtigem ikonographischen Programm; gotische 
Kathedrale, bei der in noch stärkerem Mae die Plastik 
als «Organ» der Architektur ein hundertfältiges Lehr- 
gebäude christlicher Heilsgeschichte zur Darstellung 
bringt. Das christliche Mittelalter hat den Gedanken 
zyklischer Bauplastik am umfassendsten in die Wirk- 
lichkeit umgesetzt. 


Wird mit der Renaissance auch das klassische Geistes- 
erbe der Antike wieder aufsenommen und — denkt man 
an die religiôse Themenwelt — mit mittelalterlichem 
Erbgut vermischt, so versickert doch zunehmend diese 
kultische Seite der Bauplastik. Mehr oder minder 
dichte Allegorie trôpfelt ins 19. Jahrhundert hinein bis 
zum Zeitalter des Historizismus mit seiner Kochbuch- 
mentalität, der alles noch einmal repetiert, ohne daf die 
entsprechenden geistigen Voraussetzungen erfüllt wä- 
ren. Mit dem Jugendstil ändert sich die Situation dann 


abermals entscheidend. 


Wenn die Denkmäler uns nicht trügen, tritt Plastik am 
Bau vorzüglich an gewichtigen Bauwerken auf: in der 
Antike am Tempel, am grofien Gemeinschaftsbau 
(Schatzhaus, Sportanlage, Theater, Marktgebäude, 
Tor); in Âgypten und im Nahen Orient zudem am 
Palasthau. Ob es sich um Kult-, Palast- oder Gemein- 
schaftsbaüten handelt, immer sind es Anlagen, die eine 
gewisse Potenz zum Ausdruck bringen. Mit dem Mittel- 
alter tritt nach dem ÜbermaB rômischer Repräsenta- 
tions- und Prachtentfaltung (z. B. Triumphbogen) zu- 
nächst eine schroffe Einschränkung ein. Nur kirchliche 
Bauanlagen und weltliche Fürstensitze kônnen als ge- 
wichtige Architekturkomplexe Bauplastik zum Worte 
kommen lassen. Erst mit dem Aufstreben der Hand- 
werkerstädte in der Spätromanik und in der Gotik 
erstehen bürgerliche Gemeinschaftsbauten (Rathäuser, 
Kornmagazine, Stadttore, Zunfthäuser), die wirklhich 
Architektur sind und als solche die Plastik beranziehen. 


Spätgotik und Renaissance bringen eine groBbürger- 
liche Privatarchitektur, die sich zu ihrer Steigerung 
ebenfalls der Plastik bedient. Das Zeitalter der Gegen- 


Moderne Bauplastik im Sinne eines romanischen Werkstücks. «Roter 


Hahn» von Benedikt Remund an der Ständigen Feuerwache Basel | 
Sculpture architecturale moderne, au sens des œuvrages de l'âge roman. 
«Le Coq rouge» de Benedikt Remund, au poste central des pompiers de 
Bâle | Modern building sculpture after a Romanesque squared free- 
stone «Red Cock» by Benedikt Remund at the Fire Station, Basle 

Photo: R. Spreng SWB, Basel 


reformation charakterisiert wieder eine stärkere Ak- 
zentsetzung auf kirchlicher Architektur (barockes «Ge- 
samtkunstwerk»). Neue bauplastische Aufgaben stellt 
die mit dem Absolutismus erstehende Schlof-, Villen- 
und Landhausarchitektur. Das 19. Jahrhundert bringt 
die Verbürgerlichung dieser Aufgaben und als neue 
immer zahlreichere kommunale Bauten einerseits und 
Wirtschafts- und Industriebauten anderseits. An all 
diesen Bauaufgaben hat die Plastik als Zuzügerin An- 
teil. Einzig das bürgerliche Wohnhaus hält sie vorerst 


im wesentlichen fern. 


Die Plastik heftet sich vor allem an den Aufenbau, und 
zwar entweder konzentriert auf die Hauptfassade, auf 
die Schauseite, oder aber auf alle betonten, in irgend- 
einer Weise architektonisch (somit meist auch bedeu- 
tungsmälig) ausgezeichneten Bauglieder. Die Plastik 
im Jnneren des Baus, wo sie ebenfalls funktionelle 
Kräfte sichthar macht, sakralen Aufgaben oder Würde 
ausstrahlendem Schmucke dient, mag hier aus dem 


Spiel bleiben. 
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Bildhauerisch interessante Plastik, beziehungslos vor den Bau gestellt; 
kein Zusammenspiel, das mindestens noch durch einen kubischen Sockel 
hätte geschaffen werden kônnen. Torso von Arnold D’Altri vor dem Büro- 
haus der Schweizerischen Verrechnungsstelle in Zürich | Sculpture en 
soi intéressante, mars placée devant un édifice sans que l’on ait cherché 
aucun rapport avec l'architecture, fût-ce même par la simple interven- 
tionde l'élément cubique d'un socle. Torse d’' Arnold D’Altri devant les 
bureaux de l'Office suisse de compensation, Zurich | Interesting sculp- 
ture placed in front of a building without relation to it. No interplay, 
though this might have been helped by a cubic socle. Torso by Arnold 
D'Altri before the Offices of the Swiss Compensation Office in Zürich 


Sucht man sich die formale, funktionelle Bedeutung der 
Plastik im Verband eines architektonischen Ganzen im 
Verlauf ihrer Geschichte klar zu machen, so ergeben 
sich etwa die folgenden drei Gesichtspunkte. Erstens: 
Sie ersetzt ein architektonisches Glied, übernimmt da- 


mit auch dessen technische Funktion und sucht diese 


Plastik von pathetisch-realistischer Haltung wird durch blockhaften Sockel 
zu den Architekturformen in Beziehung gesetet. Bronze von Georg Kolbe 
auf dem Reichssportfeld Berlin | Une sculpture d'esprit traditionnellement 
réaliste est mise en rapport avec les formes architecturales grâce à un socle 
massif. Bronze de Georg Kolbe au stade de Berlin |A sculpture intraditional 
realistic attitude is brought in relation to the architectural forms through 
a blocklike socle. Bronze by Georg Kolbe on the Sportsground, Berlin 


anthropomorph.oder zoomorph zum Ausdruck zu brin- 
gen. Zweitens: Sie «bezieht» sich auf ein architektoni- 
sches Glied, stellt sich in dessen Achse und sucht da- 
durch diese gleichsam zu konkretem Ausdruck zu brin- 
gen. Und drittens: Sie «schmückt» eine architektoni- 
sche Fläche, gibt ihr durch ihre eigene Plastizität 
«Akzent», verkleidet als Relief schmückend eine 
Fläche (malerischer Charakter des Reliefs!) oder tritt 
als Nischenfigur in die architektonische Fläche ein. 


Formal steht also die Bauplastik in inniger Verbindung 
mit dem architektonischen Ganzen. Sie ist gleichzeitig 
mit dem Bau konzipiert und mit diesem unlôslich ver- 


bunden, ob sie «avant la pose» oder «après la pose» 


9 
gearbeitet ist. Eine Embheit auf Gedeih und Verderb, 
künnte man sagen, deren Grund in der gemeinsamen 
Eigenschaft der Kôrperlichkeit und gegenseitigen Be- 
zogenheit von Bau und Plastik liegt. Überspitzt: Ent- 
fernte man Bauplastik vom Bau, so würde diesem ei 
integrierender Bestandteil fehlen. Und: Von ihrem 
Standort entfernte, isolierte Bauplastik würde thema- 
üusch und formal unverständlich werden. Daf Bauplastik 
nicht mit dem MaBstab autonomer Plastik gemessen 
werden kann, zeigt etwa das Problem der anatomischen 
Richtigkeit. Die Bauplastik übernimmit architektonisch- 
funktionelle Aufoaben, deren Erfüllung oft vom anato- 
misch Richtigen wegführt. Der Bau gibt ihr die Gesetze. 


Wie nun aber ist es mit der Bauplastik in der Gegen- 
wart bestellt? In Reaktion gegen den Historizismus 
hatte der Jugendstil versucht, eine Einheit des künst- 
lerischen Schaffens heraufzubeschwôren, die zeitnah 
war und alle Bereiche des menschlichen Lebens mitein- 
bezog. (Der Barock hatte letztmals ein «Gesamtkunst- 
werk» unter Führung der Architektur gekannt, was 
allerdings Malerei und Plastik oft auf den zweiten 
Rang verwies.) Die selbständigen Künste reagierten 
sauer: Die «grosse Kunst» hielt sich fern, das Übrige 
sank herab zu reiner Dekoration. Die häufige Bau- 
plastik des Jugendstils macht das deutlich. Als Posi- 
tivum sei vermerkt, daf im Jugendstil erstmals auch 
das private Wohn- und Einfamilienhaus, selbst das 
Haus in der Gartenstadt-Siedlung, Bauplastik erhält. 
Diese Tendenzen haben in einem seichten und konven- 
tionellen, als Reaktion gegen das «Neue Bauen» in 
den zwanziger Jahren auftretenden neuen Klassizis- 
mus 1hre Fortsetzung gefunden. 


Das «Neue Bauen» selbst bedurfte in seinem kühnen 
Kampfalter der figürlichen Plastik nicht. Im Gegenteil, 
es mufite einer architekturgebundenen Plastik Jjede 
Daseinsberechtigung absprechen. Unter dem Gesichts- 
punkt reiner Funktion und ZweckmäBigkeit wurde die 
Bauplastik als verlogen auf die Seite gestellt. Neues und 
unmittelbares Verhältnis des Menschen zu reinen 
Flächen- und Raumbezichungen lieB ihn das neue 
architektonische Gebilde in seiner rationalen Kôrper- 
lichkeit selbst als ein plastisch genügend klar sich aus- 
sprechendes Gebilde erkennen. Wer Sammelbände mit 
ausgeführten Bauwerken von rein funktionellem Ge- 


| 
| 
| 


Sonderfall: Für den Freiraum geschaffene ältere Plastik wird durch richtige Placierung innerhalb der Architektur in ihrem rhythmischen Aujbau 
rt. Aufstellung der «Bürger von Calais» von Auguste Rodin im Hofe des Kunstmuseums Basel | Un cas particulier: une œuvre sculpturale déjà 


mne et conçue pour le plein air se trouve explicitée dans sa structure rythmique par le choix d'un emplacement convenable lui assignant un cadre 
tectural. Les «Bourgeois de Calais» d’ Auguste Rodin dans la cour du Kunstmuseum de Bâle | A special case : a sculpture intended for the openair has its 
mic structure brought out by being properly placed indoors. Setting of «The Citizens of Calais» by Auguste Rodin in the court of the Kunstmuseum, Basle 


haben durchblättert, wird — mit spärlichen Ausnah- 
men — keinerlei figürliche Bauplastik vorfinden. Wo sie 
dennoch auftritt, wirkt sie anachronistisch. Konse- 
quenterweise müfte sich solcher Architektur ungegen- 
ständliché (konstruktive oder, als Gegensatz, organisch- 
abstrakte) Plastik beigesellen. Auch diese Lôsung ist 
nur vereinzelt angestrebt worden. Aus dem Zeitalter 
der «Reinigung» ist ins allgemeine Bewuftsem ge- 
drungen, da bei technischen und industriellen Zweck- 


bauten Bauplastik fehl am Orte ist. 


An Bauwerken von weniger konsequent moderner 
Haltung aber hat die Bauplastik immer ein mehr oder 
minder berechtigtes Dasein gefristet. Eine generelle 
Rückkehr zu einer «gemäfBigten Architektur», die — 
was wir noch nicht vôllig übersehen kônnen — mit einer 
Art «Neo-Humanismus» verbunden ist, bringt uns nun 
aber seit einigen Jahren ein Aufleben der Bauplastik. 
Es muf gesagt werden, daB die gewaltigen Bauunter- 


nehmungen der totalitären Staaten hier mitgewirkt 


haben, wobei in Italien der unmittelbare Anschluf an 
eine mie unterbrochene Tradition organischer vor sich 
ging, während in Deutschland der nationalsozialisti- 
sche, monumental sich gebende aufsewärmte Klassi- 
zismus als gewollte und befohlene Antwort auf die 
funktionelle und neusachliche Architektur auftrat. Der 
Bauplastik kam dabei die Aufgabe zu, ein potenziertes 
Idealbild des ehernen Herrenmenschen als MaB in die 
Riesenbauten zu stellen. Ein fragwürdiges Bedürfnis 
nach Monumentalität und Repräsentation macht sich 
aber auch in den mit Plastik bestückten Bauten anderer 
Länder bemerkbar. Es bürgerte sich allerorten die 
Faustregel ein: keine grôBere Bauunternehmung ohne 
Bauplastik. Der Gefahr, die dieser Tendenz innewohnt, 
hat immer wieder (neben den eigenwilligen Leistun- 


) die Ausstellungsarchitektur gesteuert : 


gen Einzelner 
Spontan hingeworfene Ausstellungsbauten, freier, küh- 
ner, origineller als die «praktische» Architektur, ver- 
lockten, das Problem der Bauplastik auf vielfältige 


Weise locker und zwangslos aufzurollen. Diese Ver- 
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suche und Vorschläge haben befruchtend auf die Bau- 


plastik eingewirkt (Entmonumentalisierung). 


Auch in der Schweiz hat sich das Auftreten von Bau- 
plastik in den letzten zehn Jahren gewaltig vermehrt. 
Daf auch hier ein gewisses Repräsentationsbedürfnis 
‘mehr als innere Notwendigkeit) wirksam ist, läft sich 
nicht verkennen, Zunächst sind es die grofen Gemein- 
schaftsbauten, die mit Bauplastik versehen werden: 
Pauten des Bundes, mehr noch der städtischen Ge- 
meéinden (Verwaltungsbauten, Schulhäuser, Museen, 
Spitäler). Auch die kirchliche 


sche — Architektur zergt ein zunehmendes Bedürfnis nach 


vor allem die katholi- 


Plastik, Den Gemeinschaftsbauten stehen private 
GrofBbauten nicht nach: Bank- und Versicherungs- 
bauten, Verwaltungsbauten der Industrie werden kaum 
mehr ohne plastische Beigabe in Betrieb genommen. 
Gelegentlich erscheint auch am Wohnbau Bauplastik; 
weit häufiger wird allerdings innerhalb gemeinsamer 
Grünflächen der hier nicht zur Diskussion stehende 


Gedanke der Gartenplastik aufgegriffen. 


Wir kônnen hier nicht die zahllosen Beispiele ausge- 
fübrter Plastik am Bau in der Schweiz und gar noch in 
andern Ländern Revue passicren lassen. Eine Prüfung 


des Bestandes führt jedoch zur Einsicht, dafÿ wir dem 
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Plastik von Alexander Zschokke vor dem 
Kollegiengebüude der Universität Basel. 
Rundplastik vor Plattenfassade, richtig 
placiert, jedoch ohne mafstäbliche Bezie- 
hung zum Bau. Die Abwesenheit plas- 
tischer Energie macht, da die Skulptur 
sich mit der dünnen Plattenverkleidung 
verträgt (Gegenbeispiel: die bewegte Fi- 
gur von Walter Scheuermann vor dem 
Walchebau in Zürich) | Ronde bosse 
devant une façade revêtue de plaques; 
emplacement juste, mais, dans les pro- 
portions, manque de rapports avec l'édi- 
fice. L'absence d'énergie plastique fait 
que la sculpture ne jure pas avec les 
minces plaques de revêtement de la fa- 
çade | Round plastic in its right position 
in front of a building, but out of pro- 
portion to the building. The sculpture 
does not clash with the thin wall sur- 
facing of the building 


Photo: R. Spreng SWB, Basel 


Problem der Bauplastik im ganzen offensichtlhich un- 
sicher, um nicht zu sagen verständnislos, gegenüber- 
stehen. Das sei kein Einwand gegen die mehr oder min- 
der grofen plastischen Qualitäten des einzelnen bau- 


plastischen Werkes. 


Schon bei der Themenstellung begesnen wir grôfiter 
Le \ 6 Da Ù À Le 
Unsicherheit. Es gehôrt zum Wesen der älteren Bau- 
(eo 
plastik, daB ihr eine Idee zugrunde liegt, die sich auf 
den Charakter des Baus bezieht, an den sie sich heftet. 
? 
Diese Bezogenh&it ist in vielen Fällen nun gar nicht 
mehr môglhich. Das « Thema» wird also freigestellt. So 
bringt häufig eine Bauplastik ein Thema oder eine Idee 


zur Darstellung 


g, die in keinerlei Beziehung, ja gar im 


Widerspruch zum Bau selbst stehen. 


Auch bei retardierenden, konservativen Geistern hat 
sich die Einsicht durchgesetzf, daf die Bauplastik im 
enpsten Sinne, die mit dem Bau unlôüslich verbundene 
Plastik, problematisch geworden ist, seitdem wir ein 
klares Verhältnis zu den technisch-funktionellen Ele- 
menten des Baues besitzen. Man verzichtet in der Regel 
darauf, Bauplastik zum Bauglied mit architektonischer 
Funktion zu machen, weil man dem Anthropomorph- 
werden von Baugliedern geistig fernsteht. DaB trotz- 


dem interessante, teils geglückte Versuche unternom- 


Reformierte Kirche auf der Egg in Zü- 
rich-Wollishofen. Architekten: W. He- 
nauer und E. Wüitschi BSA, Zürich. 
Relief: Speisung der Fünftausend, von 
Otto Bänninger, 1936 | Eglise réformée 
de Zurich -Wollishofen. Architectes: W. 
Henauer et E. Witschi FAS, Zurich; 
sculpteur: Otto Bänninger, 1936 | 
Protestant Church, Zürich - Wollishofen, 
Architects: W. Henauer and E. Witschi 
BSA, Zürich; Sculptor: Otto Bän- 
ninger, 1936 


Photo: Ernst Winizki. Dietikon 


men wurden, ist keim Gegenbeweis gegen die heutige 
Problematik des Unterfangens, den Bildhauer für kon- 
struktive Einzelheiten heranzuziehen. 


Bei baugebundener Plastik werden fast alle Môglich- 
keiten aufgegriffen, die die Bauplastik im Verlaufe 


Versuch einer Lôsung der Bauplastik 
an der Plattenverkleidung: nicht in die 
Verkleidung gehängtes schweres Relief, 
sondern Gravierung, welche die Dünne 
der Verkleidung spüren läfit. Otto Bän- 
ninger, Christus, die Fünftausend spei- 
send. Detail | Essai de sculpture archi- 
tecturale en fonction du matériau de 
revêtement: au lieu d'un lourd relief 
encastré dans ce dernier, gravure en 
creux en faisant sentir la minceur. « La 
multiplication des pains» d'Otto Bün- 
ninger. Détail | Attempt at a solution 
of building plastic through the wall sur- 
facing: not adorned with heavy reliefs, 
but engraved, which allows the thinness 
of the wall surfacing to be jelt. “The 
Feeding of the Five Thousand’” by Otto 
Bänninger, detail 


Photo: Ernst Winizki, Dietikon 


ihrer Geschichte gekannt hat: Säulen- oder Pfeiler- 
statue (karyatiden-, atlantenartige Gebilde), figur- 
liche Säulenbasis (in Anlebnung an die Romanik\. 
Kapitell, Konsole, Tür- und Fenstersturz, Bosse, Trep- 
penabschlüsse und dergleichen. Häufñig wird ein Relief 
als isoliertes « Bildfeld À 


in die Wand eingelassen oder 


Die Plastik am Bau, vom Architekten geplant und von Anfang an in die Komposition einbezogen. Le Corbusier: Projekt für das Museum am 
de Tokio in Paris, 1935 | La sculpture integrée à l'architecture, prévue par l'architecte dès l'origine. Le Corbusier: projet pour le Musée au Qu 
Tokio à Paris, 1935 | Plastic in the front elevation, planned by the architect from the very beginning and considered as part of the compositioi 
Corbusier: Project for the Musée au Quai de Tokio in Paris, 1935 


überzieht eine ganz Wandfläche, was oft mehr maleri- 
sche als plastische Wirkungen ergibt. 


Die üblichste, «ungefährlichste» und im Grunde einzig 
môgliche Form heutiger Bauplastik ist die «plastische 
Akzentsetzung». Die Plastik steht dabei nicht mehr in 
konstruktiver Verbindung' mit der Architektur, son- 
dern ist an diese angelehnt oder dieser vorgestellt. Vor 
allem bei groBen architektonischen Komplexen leistet 
solche Akzentsetzung fruchthare Dienste. Das plasti- 
sche Gebilde verbindet den Baukôrper mit dem um- 
gebenden Raum, gibt erwünschten MaBstab und para- 
phrasiert oder kontrapunktiert die architektonische 
Gliederung. Von solcher Form der Bauplastik ist oft 
nur ein kleiner Schritt zur Frei- oder Brunnenplastik 
im Stadthild oder in der Park- und Gartenanlage. Die 
Grenzen verwischen sich. Während bei traditionellen 
mittelaxialen Bauten die Plastik deren Schema meist 
unterstreicht, stellt sie sich in Jüngeren Beispielen un- 
gezwungener zu den in freierer Weise rhythmisierten 
Fassaden oder Baukürpern. Nicht uninteressant, daB 
zur Akzentsetzung gelegentlich plastische Arbeiten her- 
angezogen werden, die vom Bildhauer ursprünglich als 
selbständige Freiplastiken konzipiert sind. 


Das Problem der Bauplastik ist in erster Linie ein Pro- 
blem der Architektur. Wenn die Plastik am Bau grund- 
sätzlich und generell einer sinnvollen Zukunft entge- 
gengeführt werden soll, so muf der AnstoB vom Archi- 
tekten kommen. Viele der in unserem Lande zur Aus- 
führung pelangten Arbeiten zeigen, daB die bauplasti- 
sche Aufgabenstellung wie die Placierung der Plastik 
unbeholfene Verlegenheitslôsungen sind. Ob sich eine 
Plastik dem Bau inkorporiert oder als Akzentsetzung 
lose vor ihn stellt, sie muB in einem Vorgang mit dem 
Bau konzipiert sein. Der MaBstab, den die Plastik in das 
Bauganze trägt, die plastische Kraft, die sie ausstrahlt, 
die räumlichen Beziehungen zur Umgebung, die sie 
schafft, die Material- und Farbwirkungen — all dies 
muB vom Architekten im Zusammenhang mit der 


Baugestaltung erwogen werden. 


Der Bildhauer ist dazu a priori nicht imstande. Seine 
betont individualistische Stellung und Arbeitsweise — 
in Jahrhunderten stark geworden —erlaubt ihm zunächst 
nicht, aus einer gewissen Isolation herauszutreten und 
das Ganze zu überblicken, dem er sich einzuordnen 
oder beizuordnen hat. Als Schôpfer unmittelbar dem 
Leben verbundener Werke muf der Architekt den 
Bildhauer in dessen dienende Aufgabe einführen. Es 
muB zu einer wirklichen Zusammenarbeit kommen. 


Versucht man in die Zukunft zu blicken, dann glaubt 
man die Richtung sich abzeichnen zu sehen, in der die 
Entwicklung vor sich gehen wird oder sollte. Es steht 
aufer Zweifel, daf die Architektur als die gesellschafts- 
verbundenste, «sozialste» Kunst dazu berufen ist, die 
übrigen Künste zur Mitarbeit an gemeinsamen Auf- 
gaben aufzurufen. (Was die «reinen» Künste vielleicht 
auf neue, ungeahnte Bahnen führen würde.) Die Ent- 
wicklung der Architektur selbst, nicht weniger aber 
die verschiedenen Wege formbetonter, konstruktiver 
Malerei und Plastik haben unsere Sinne für Farbbe- 
zehung in der Fläche und im Raum, für Formbezie- 
hungen in der Fläche und im Raum, für Raumbezie- 
hungen schlieBlich geschärft. Die «Kongruenzen» oder 
die Verwandtschaften von Architektur, Malerei und 
Plastik sind in den letzten dreifig Jahren von den ver- 
schiedensten Seiten her aufgewiesen und erprobt wor- 
den. Erst diese Einsichten ôffnen den in der Praxis bis- 
her wenig begangenen Weg zu einem neuen, harmoni- 
schen Zusammenhang der Schwesterkünste. Sie geben 
der Hoffnung Raum, daf in unserer demokratischen 
Gesellschaft eine neue «Einheit des künstlerischen 
Schaffens» sich verwirklicht, wie sie, nach dem Worte 
eines namhaften Architekten, an jeder Bauaufgabe zu- 
mindest theoretisch gefordert werden muf. Und da es 
dabei in jeder Weise um eine «Entmonumentalisie- 
rung» zu Gunsten einer geistigen und künstlerischen 
Intensität zu gehen bat, dürfte sich das bisher bau- 
plastisch stiefmütterlich behandelte Wohnhaus neben 
dem Kommunalbau als eine der innerlich reichsten 
Aufgaben erweisen. 


